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(…) la palabra nos socorre cuando hay algo que decir, el silencio nos salva cuando hay 
todo que decir.  
El silencio es la sangre de la imagen. 
 
	  
	  
 
 
 
 
 
 
 
 
 

Resumen y Abstract VII 
 
Resumen 
La cuarta y última máquina, es la obra con la que concluyo este proceso creativo y 
académico en la maestría, el proceso ha incorporado varias acciones: La primera acción 
consistió en la escritura de un poema titulado: “Principio último”. Dicha escritura tardó 
aproximadamente 2 años, y se fue desarrollando a partir de la síntesis sensible de mis 
estudios sobre el pensamiento presocrático.  
El título es tomado de aquello que los mismos filósofos antiguos llamaron: “principio 
último”, esa instancia o fenómeno en que surge el Uno, el universo, proceso que es para 
algunos de ellos en la colisión, en la suma, en la transmutación o separación de 
sustancias determinadas y para otros en la relación de atracción o rechazo entre fuerzas 
indeterminadas.. 
Palabras clave: (Arte, sonido, tiempo, movimiento, memoria, duración, máqiuina).  
 
Abstract 
The fourth and last machine is the work with which I conclude this creative process and 
academic expertise, the process has built several actions: The first action was writing a 
poem entitled "Beginning last." This script took about 2 years and was developed from 
the sensitive synthesis of my studies on pre-Socratic thought. 
The title is taken from what the ancient philosophers called themselves "ultimate 
principle", that instance or phenomenon that arises in the One, the universe, a process 
that is for some of them in the collision, in addition, in the transmutation or separation of 
specific materials and others in the attraction or rejection relationship between 
indeterminate forces. 
 
Keywords. (Art, sound, time, movement, memory, duration, machine)
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 Introducción 
 
Por finita, esta escritura excluye la no finita cualidad del tiempo, la temporalidad que se 
da, como modo del ser en la experiencia. Esta alfabética escritura, merodea el fuera de sí 
de la obra, intenta nombrar el espacio recorrido, no puede ser el movimiento mismo de la 
experiencia. Surge como señal física de un texto y aspira al relato del ser sin poder ser. 
Conoce, pero no es lo que conoce, no es el tiempo de la obra, ese tiempo de la imagen, 
que es el auténtico tiempo.  
 
El texto que antecede como potencia a esta escritura, es tejido de meditaciones y 
experiencias, tejido que se ha dado en y con el tiempo, en el ser duración de un proceso 
sensible. Ha sido y sigue siendo un complejo sistema de fuerzas que se resuelve en el 
cuerpo de la obra de arte y que aspira en la escritura que presento, a un cuerpo 
alfabético, sistemático, sensato y sin tiempo posible. Sólo puede aspirar a un torpe 
intento de representación del movimiento, como un ruinoso documento del espacio 
recorrido. El espacio recorrido es pasado, divisible en instantes y posiciones, es registro. 
El tiempo es escenario del cambio que fluye, es presente del ser que cambia, es 
indivisible, es movimiento. Si se divide el movimiento cambia de naturaleza. El tiempo es 
escenario del ser que cambia a través de la obra de arte. El espacio recorrido es el 
registro fuera del tiempo de la obra. Es lo que se hace documento en estas páginas.   
 
En esta tarea, aparece la distancia entre movimiento y espacio recorrido, los separa un 
abismo, ¿cómo mostrar el espacio recorrido?, ¿con la historia?, ¿con la imprecisa 
escritura de la experiencia sensible en la palabra?. El mismo abismo que separa al 
recuerdo de la memoria es la dificultad del ingreso en el tiempo como abismo.  
 
La experiencia escrita fuera del cuerpo, es un acto reflejo de la palabra fuera de la 
imagen, fuera del tiempo, es: este documento que tiende al recuerdo del espacio 
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recorrido, no a la memoria del tiempo de la obra. Esta escritura se lanza a la 
representación del fuera de campo de la experiencia. Intentaré narrar aquello dicho por la 
sensibilidad, aunque el modo sensato del documento delata en su certeza, la limitación 
de la razón, la consabida incapacidad de conocer eso conocido por Dioniso. Lo que se da 
en el tiempo de la obra como transformación del ser, es improbable que se vea escrito 
fuera del ser. El alfabeto que narra en la prosa, narra el espacio recorrido, va errante 
fuera del tiempo, es el fuera de campo de la imagen, el hilván que las fija a la historia; de 
modo contrario, el alfabeto que se ordena en el ritmo del verso, se hace umbral del 
escenario del tiempo, la poesía es la morada del tiempo, la arquitectura de la imagen, la 
poesía libera a la imagen de la historia, del lugar donde la palabra se obstinaba a fijarla.  
 
Debo intentar un sistema posible para ordenar datos, transcodifcar experiencias en 
documentos, por supuesto, desplegar un modo de archivar propio de este archivo y 
naturalmente soportable en este tipo de soporte. Se trata de un asunto poco viable, quizá 
infructuoso si la intención presume hacer del documento, una otra escritura plástica que 
se de en el enigma sin nombre, en el lugar de la sensibilidad. ¡Imposible!. Sin embargo, 
ha de resultar eficaz el ejercicio, incluso iluminador si se aborda esta escritura, como una 
señal del “fuera de campo” de la experiencia, que vendría siendo el fuera de la obra, 
entendiendo la obra como escenario de la transformación del ser, como escenario del 
tiempo. Resultaría mejor recorrer esta escritura como un afuera que conoce el corazón, 
pero que no lo es, aunque palpite. 
 
El cuerpo de  este documento se compone de tres órganos: 
- Reflexiones originarias para el proceso, (agrupa tres reflexiones iniciales que 
anuncian el deseo de usar el sonido, el video y la escultura como recursos 
mediáticos para el conocimiento y la comprensión de asuntos como el 
movimiento, el tiempo, la memoria y el silencio. 
- Descripción general del proceso de la maestría, (Da cuenta de las tres etapas 
que anteceden al trabajo final, a través del desarrollo de tres obras llamadas: 
“Máquinas de la Duración 1,2 y 3”, cada una acompañada de una pieza teórica o 
ensayo, que de manera indirecta dejan ver el medio ambiente reflexivo de cada 
uno de los tres momentos del proceso. 
- Descripción del trabajo final, (esta sección expone las ideas que motivan y 
acompañan las decisiones creativas para la última obra titulada: “Cuarta máquina 
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de la duración”, a parte, contiene la escritura del poema: “Principio último”, pieza 
central de la obra final. 
 
Estos tres órganos colisionan y se afectan entre sí, su vínculo es genético, lo gregario 
como estrategia, intenta emular el modo en que Henrri Bergson describe la memoria: (…) 
“el pasado hace bola de nieve e impacta al presente corroyendo el porvenir, (…) en este 
preciso instante estoy pensando con un pedazo de pasado”. 1 
 
La palabra nos socorre cuando hay algo que decir (esta escritura), sin embargo, he 
optado por el silencio para decir todo aquello que es en el estar siendo en la obra, 
aquella experiencia en la transformación del ser que sólo se da en el escenario del 
tiempo (la obra).  
 
La palabra nos socorre cuando hay algo que decir, el silencio nos salva cuando hay todo 
que decir. 
se sugiere que el documento no supere 120 páginas.  
 
No se debe utilizar numeración compuesta como 13A, 14B ó 17 bis, entre otros, que 
indican superposición de texto en el documento. Para resaltar, puede usarse letra cursiva 
o negrilla. Los términos de otras lenguas que aparezcan dentro del texto se escriben en 
cursiva. 
 
 
 
 
                                                
 
1 Bergson Henrri, “Memoria y vida”, cap. “La duración y su metodo.” 

 
 
 
 
 
1. Capítulo  
1-Reflexiones originarias 
 
1.1 Vínculo entre Imagen y Cambio en la Duración. 
1.2 Sobre la escritura de una máquina para pensar el movimiento y sobre la imagen como 
horizonte de conocimiento. 
1.3 La diferencia entre representación del movimiento o espacio recorrido y movimiento 
 
 
1.1 Vínculo entre Imagen y el Cambio en la Duración. 
 
Hay una potencia común en las obras “Esto no es una pipa” de René Magritte, “Fuente” de 
Marcel Duchamp y “I like America and America Likes me” de Joseph Beuys: 
               
Esta fuerza común resuelve al ser en el estar siendo, hace que el ser manifieste en la obra un 
porcentaje de querer ser otra cosa, citando a Aristóteles a través de Frederick Copleston: 
“Aristóteles responde a Parménides mediante la distinción entre la potencia y el acto. Parménides 
pretendía que el cambio es imposible, porque el ser no puede provenir del no-ser (de la nada, 
nada procede), ni puede provenir  tampoco del ser (pues el ser ya es). Así, el fuego no podría 
provenir del aire, porque el aire es aire y no es fuego. A esto replicaría Aristóteles que el fuego no 
proviene del aire en cuanto aire, sino en cuanto es aire que puede transformarse en fuego aunque 
aún no lo sea, proviene del aire que tiene potencia de convertirse en fuego. Dicho abstractamente: 
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una cosa viene al ser a partir de su privación. (“Esto no es una pipa’) (…) Y si Parménides 
objetase que esto equivale a decir que algo viene al ser a partir del no-ser, Aristóteles le 
respondería que ese algo, según él, no viene al ser a partir de su pura privación, sino a partir de 
su privación en un sujeto. A quien, tomando la posición de Parménides, redarguyese que, en tal 
caso, ese algo proviene del ser, lo cual implica contradicción. Aristóteles le contestaría aún que 
no viene al ser a partir del ser precisamente en cuanto ser, sino a partir del ser que es también no-
ser, puesto que no es la cosa, el algo ese que viene a ser. Así se refuta la objeción parmenídea: 
recurriendo a la distinción entre materia, forma y privación, o (mejor y más generalmente) entre 
acto, potencia y privación.”2 
 
Las obras citadas comparten la anunciación del cambio en el ser, cabalgan el movimiento y se 
abren a la aparición  de la imagen, a eso que es en el estar siendo cambio, eso que transforma al 
ser. 
 
¿Y donde sucede el cambio, dónde es el lugar de la emancipación del ser hacia el querer ser?, 
¿Dónde se libera el ser de su privación?, ¿Dónde deja la Pipa de ser Pipa para manifestar su 
porcentaje de no-ser en el querer ser otra cosa?. Para Henri Bergson el cambio sucede en la 
duración3, que se da en lo abierto, que es el lugar del cambio incesante del universo, una 
                                                
 
2 Frederick Copleston, Historia de la Filosofía. Tomo 1, Pag  268 Editorial Ariel. 
3 Duración, concepto que en Henri Bergson nombra la dimensión absoluta donde se produce el movimiento 
que manifiesta cambios cualitativos en el universo, el lugar abierto donde se relacionan las fuerzas o 
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dimensión de tiempo calidad y no cantidad. Allí, los sistemas que componen el todo se entreabren 
al cambio como proceso que dura, lo nuevo aparece como forma de ser de la duración, los sistemas 
del universo se unen en el cambio, se manifiesta la cualidad disoluble de las sustancias, el devenir 
que dura en la materia. En lo abierto se da la duración como propiedad del tiempo auténtico, la 
temporalidad como cualidad del tiempo, un tiempo que no se calca ni se inscribe en el espacio. 
Dice Bergson: “El tiempo dura. Cuanto más profundicemos en la naturaleza del tiempo, tanto más 
comprenderemos que duración significa invención, creación de formas, elaboración continua de lo 
absolutamente nuevo. Los sistemas delimitados por la ciencia no duran porque se hallan 
indisolublemente ligados al resto del universo.”4 
 
Aunque los sistemas naturales tiendan a cerrarse o independizarse nunca se cierran completamente, 
se entreabren y se encuentran en lo abierto, se unen en la duración a sistemas mayores, desde el 
más pequeño sistema del universo al más grande conocido, como el sistema solar, continúa 
Bergson: “Nuestro sol irradia calor y luz más allá del planeta más lejano. Y, por otra parte, se 
mueve, arrastrando consigo los planetas y sus satélites, en una dirección determinada. El hilo que 
le une al resto del universo es sin duda muy tenue. Y, sin embargo, a lo largo de este hilo se 
transmite, hasta la parcela más pequeña del mundo en que vivimos, la duración inmanente al todo 
del universo”.5 
 
Según Bergson hay un tiempo de la existencia que es a su vez cualidad del ser: la duración. La 
duración es cambio, movimiento, nos transformamos en la duración y nos unimos a otros sistemas 
del universo.  Es en la duración donde las capas de la memoria se manifiesta como cualidad del 
estar siendo, ya que la memoria es tiempo calidad en el presente, y es con la memoria entera que el 
ser se transforma en lo nuevo, de ahí el vínculo entre memoria, imagen y cambio. 
 
“Nuestra duración no es un instante que reemplaza a otro instante; no habría entonces nunca más 
                                                                                                                                              
 
frecuencias cualitativas provenientes del movimiento interno de la materia, es el lugar del cambio donde se 
posan los elementos inteligibles en la materia flujo y donde los sistemas cerrados se abren a las relaciones 
de tejido con otros sistemas, para Bergson esta dimensión es aquella en la cual se unen los hilos que con 
cierta dureza unen los sistemas desde el más pequeño en el átomo hasta el más grande en el sistema solar. 
4 Henri Bergson,  Memoria y Vida, Textos escogidos por Gilles Deleuze. cap 1“La duración y el 
método”.Pág.,19 
5 Henri Bergson,  Memoria y Vida, Textos escogidos por Gilles Deleuze. cap 1“La duración y el 
método”.Pág.,19 
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que presente, una no-prolongación del pasado en lo actual, ni evolución, ni duración concreta. La 
duración es el progreso continuo del pasado que corroe el porvenir y que se hincha al avanzar. 
Desde el momento en que el pasado crece incesantemente, se conserva también de modo 
indefinido. La memoria, no es una facultad de clasificar los recuerdos en un cajón o de 
inscribirlos en un registro. No hay registro, no hay cajón, aquí no hay siquiera propiamente 
hablando, una facultad, porque una facultad se ejerce de modo intermitente, cuando ella quiere o 
cuando puede, mientras que el amontonamiento del pasado sobre el pasado prosigue sin tregua. 
En realidad, el pasado se conserva por sí mismo, automáticamente.(…) Qué somos nosotros, qué 
es nuestro carácter sino la condensación de la historia que hemos vivido desde nuestro 
nacimiento, antes de nuestro nacimiento incluso, dado que llevamos con nosotros disposiciones 
prenatales. Sin duda no pensamos más que con una pequeña parte de nuestro pasado; pero es con 
nuestro pasado todo entero, incluida nuestra curvatura de alma original, como deseamos, 
queremos, actuamos... "6 
 
Aventurándome en un posible discernimiento en torno a la imagen, considero su  naturaleza 
potencial, es decir, aquella fuerza que reclama un cuerpo para posarse y transformarlo, pensar la 
imagen, implica asumirla como un complejo sistema de fuerzas que se actualiza en un cuerpo, que 
se resuelve en un fragmento de duración o memoria que cambia incesantemente, deberíamos 
reconocer entonces el vínculo entre imagen y movimiento, o mejor aún, siendo categóricos, armar 
con certeza el binomio: imagen-movimiento. Binomio que se abre como horizonte de meditación 
para rastrear la diferencia entre movimiento y representación del movimiento, para ello, propongo 
la construcción de la una Máquina de la Duración. Un escenario donde el pensamiento antiguo y el 
moderno convocan la aparición del movimiento. El primero, aspira al movimiento como potencia 
invisible, inteligible y el segundo, a la representación del movimiento como espacio recorrido 
palpable, divisible y registrable. 
 
Antes de ocuparme en la forma de la máquina (escenario para el tiempo), quiero esbozar una 
posible idea de imagen. Imagen como: Potencia que aparece y transforma, fuerza que es en el estar 
siendo imagen una imagen. Imagen que es la propia aparición del cambio del hombre, hombre que 
                                                
 
6	  www.plataforma.uchile.cl/fg/semestre2/_.../bergson.htm   http://deleuzefilosofia.blogspot.com/2009/10/henri-
bergson-francia-1859-1941.html 
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es a su vez ser que dura en el estar siendo y en tanto duración, el hombre que es ser en el cambio, 
es imagen que se transforma. Es ser que manifiesta un deseo de querer ser otra cosa, es duración 
que fabrica cambio, es movimiento invisible a los ojos, el ser aparece a través de la imagen como 
imagen del ser que cambia, imagen que es aquello que se desoculta. 
                                         
 
                                                
 
La esposa de Lot desobedeció el mandato de Jhavé, giró su rostro hacia atrás durante la huída para llevarse en las 
retinas la última imagen de la ciudad destruida…y quedó inmovilizada de inmediato, convertida en el monumento a la 
desobediencia, tallado en sal pura. 
 
 
 
 
 
 
 
1.2 Sobre la escritura de una máquina para pensar el movimiento y sobre la imagen 
como horizonte de conocimiento. 
 
 
Estas páginas son el territorio físico de un texto7, de un textil, de una trama de meditaciones, de 
unos hilos del pensamiento que se tejen. Aquí se posa un tejido sin cuerpo en la palabra escrita, se 
                                                
 
7 El texto, desde sus orígenes mesopotámicos, es un objeto virtual, abstracto, independiente de tal o cual 
soporte particular…(…) leer un texto es reencontrar los gestos textiles que le han dado su nombre (“Que es 
lo virtual”- Pierre Lévi, página 35). 
10 4ª Máquina de la duración (principio último) Título de la tesis o trabajo de investigación 
 
 
actualiza una fuerza8 en la materia, aquí se está formando una escritura, como instalando en la 
naturaleza una porción fantasmagórica de realidad, otra manera de ser real que reclama un cuerpo. 
Es, en el estar siendo escritura este texto la señal física del deseo anticipador de conocer el 
movimiento, deseo de captación, es la objetivación de un discernimiento, de un pensar el paso de la 
vida a la muerte o del fluir de un estado a otro o del transcurrir del cambio infinito en la Duración, 
es el transcurrir del movimiento que se fija en la palabra. 
Aquí está siendo un intento de instalarse en la palabra la diferencia entre el movimiento y su 
representación; o sea, la distancia epistemológica que separa la representación del  movimiento en 
su análisis sensible y el movimiento en su síntesis inteligible, tomando como objeto de 
discernimiento, una imagen9. 
Tomar una imagen como horizonte epistemológico para a través de esta conocer el movimiento y 
su representación, exige primero saber que es una imagen y luego que imagen es aquella a través 
de la cual aspiro a un horizonte de conocimiento: 
“La imagen transmuta al hombre y lo convierte a su vez en imagen, esto es, en espacio donde los 
contrarios se funden. Y el hombre mismo, desgarrado desde el nacer, se reconcilia consigo cuando 
se hace imagen, cuando se hace otro. La poesía es metamorfosis, cambio, operación alquímica, y 
por eso colinda con la magia, la religión y otras tentativas para transformar al hombre y hacer de 
“éste” y de “aquel” ese “otro” que es él mismo. El universo deja de ser un vasto almacén de 
cosas heterogéneas. Astros, zapatos, lágrimas, locomotoras, sauces, mujeres, diccionarios, todo es 
una inmensa familia, todo se comunica y se transforma sin cesar, una misma sangre corre por 
todas las formas, y el hombre puede ser al fin su deseo: él mismo. La poesía pone al hombre fuera 
de sí y, simultáneamente, lo hace regresar a su ser original: lo vuelve a sí. El hombre es su 
imagen: él mismo y aquel otro. A través de la frase que es ritmo, que es imagen, el hombre -ese 
perpetuo llegar a ser- es. La poesía es entrar en el ser.10 
Conocer a través de la imagen, es conocer a través de aquello que aparece cuando veo mi propia 
mirada interviniendo el mundo. Conocer a través de la imagen, que es eso con lo que choca mi 
                                                
 
8 Fuerza, poder, potencia que manifiesta un elemento para actualizarse, resolverse o posarse en un cuerpo.  
9 Imagen, para una posible teoría estética, la imagen es uno de los componentes de la poética junto con el 
lenguaje y el ritmo, es aquello que aparece al participar de la dialéctica con la obra de arte. 
10 Octavio Paz, “EL Arco y la Lira” Pág.113. 
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cuerpo y ante el cual abre un territorio amplio de conocimiento es encarrilarse en la potencia 
misma de las imágenes, es participar de su esencia, de su ritmo, es ser transformado por ella, es 
cabalgar el movimiento, ese galope infinito de las formas11 que se posan y se vuelven a posar. 
“Para la antigüedad, el movimiento remite a elementos inteligibles, Formas o Ideas que son ellas 
mismas eternas e inmóviles. No cabe duda, para reconstruir el movimiento habrá que captar esas 
formas en el punto más cercano a su actualización en una materia-flujo. Son potencialidades que 
no pasan al acto más que encarnándose en la materia. Pero, inversamente el movimiento no hace 
más que expresar una “dialéctica de la Formas”, una síntesis ideal que le da orden y medida. El 
movimiento así concebido será, pues, el paso regulado de una forma a otra, es decir, un orden de 
las poses o de los instantes privilegiados, como en una danza.”12 
Para conocer pues la diferencia entre movimiento para la antigüedad y representación del 
movimiento para la modernidad, tomo una imagen que aparece y me transforma, una imagen que 
me expulsa fuera de mi y me retorna convertido en el “otro” y en ese “aquel”, una imagen que me 
devuelve mi propia imagen, una imagen en la que muero y nazco excavando mi tumba y la del 
otro, una imagen que aparece y se abre como horizonte de conocimiento, me refiero a lo que 
acontece siendo imagen al ver el último plano cinematográfico del camarógrafo argentino 
Leonardo Henrichsen, quien muere mientras lo filma. 
 
                                                
 
11 Formas, desde la filosofía platónica se refiere a los elementos de lo inteligible, es decir, aquellos que 
componen y habitan la dimensión metafísica, eso que no es propio de la experiencia sensible y que es propio 
del pensamiento. 
12 Gilles Deleuze, “La Imagen Movimiento”, Pág. 17 
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Tomo la imagen que aparece, que no es el registro de la caída del cuerpo de un ser que muere, ni 
del terrible impacto de un proyectil en dicho cuerpo, ni el balbuceo de un ojo electrónico que se 
revienta ante la luz, tomo la imagen, lo que aparece ante mi al chocar mi cuerpo con el poder del 
registro, ese poder documental emancipado de la película e incorporado en mi sensibilidad, en mi 
memoria y en mi percepción. Tomo lo que se instala en la mirada cuando el ojo es rayado por la 
fuerza que porta el documento, fuerza o potencia que impulsa las cualidades de las formas tales 
como: vida, muerte, justicia y las estrella contra mi cuerpo, transformándolo. 
Soy esa imagen, lo que es en la mirada soy, lo que la mirada es en la incorporación transformadora 
de la fuerza del documento en el archivo de mi existencia, en ese escaparate extenso de la 
conciencia donde se funden las huellas y los rastros de nuestra pose en el mundo, soy esa imagen 
que aparece en la mirada, y que es señal del conocer o mas bien es el conocer en el estar siendo, 
soy la imagen que es enigma que se resuelve en el extenso territorio de lo inédito, de lo nuevo. 
La imagen por ser poética, instala la muerte en la vida y viceversa, como una relación dialéctica 
tras la mímesis, esta imagen por su poética, impone: Leonardo Henrichsen, el camarógrafo, vive en 
potencia, se ha virtualizado, desterritorializó su ojo en la mirada colectiva, virtualizó su cuerpo, 
está allá y acá, es fuerza que se incorpora en el cuerpo del otro. 
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Esta imagen es la huella del movimiento, nos hace público13 de la pose de la vida en la muerte y de 
la muerte en la vida, público en el sentido griego, nos hace testigos14.  
Ser testigo en el sentido antiguo, como aquel que se funde con el testimonio, y el testimonio que se 
funde con el testigo, en este caso, vivir en la muerte de Henrichsen para que él viva en nuestra 
muerte, en nuestra transformación. 
Propongo un escenario para la tragedia, una nueva señal física para el texto del cual esta escritura 
ya es un cuerpo. La nueva señal física es: la “Maquina de la Duración”. Se constituye como 
presencia escultórica en el espacio o escenario trágico para hacerse testigo, público de uno mismo 
en la muerte de Henrichsen, retorno a la vida como testigo de la muerte, resurrección en la mirada. 
 
                                                
 
13 Público, en la estructura de la tragedia griega, el público se entiende como aquel que participa de la 
dialéctica y se funde en el acto, atravesado por el mismo ritmo o poética que el acto, ser público es ser 
testigo, no verificador, sino que el testimonio surge de la mimesis resuelta. 
14 (...) ser testigo, no verificador, sino que el testimonio surge de la mimesis resuelta. 
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Propongo una “Máquina para la Duración”, máquina que impulsa a lo abierto, al lugar del cambio, 
del movimiento infinito, un sistema entreabierto que fomenta la migración de los cuerpos al lugar 
del cambio, a la duración, que transfiere la experiencia sensible a la inteligible, que nos lanza del 
análisis sensible de la representación del movimiento a la síntesis inteligible de la captación del 
movimiento, que expulsa el cuerpo al tiempo calidad. Dice Bergson: “(…)por ejemplo el sueño nos 
coloca precisamente en estas condiciones, porque el sueño, al reducir el juego de las funciones 
orgánicas, modifica especialmente la superficie de comunicación entre el yo y las cosas exteriores. 
Entonces no medimos la duración, pero la sentimos; de cantidad pasa al estado de calidad; la 
apreciación matemática del tiempo transcurrido deja de hacerse, cediendo el puesto a un instinto 
confuso, capaz, como todos los instintos, de cometer groseros desprecios y también a veces de 
proceder con una seguridad extraordinaria. Incluso en el estado de vigilia, la experiencia diaria 
deberá enseñarnos a establecer la diferencia entre la duración-calidad, aquella que la conciencia 
alcanza de modo inmediato, la que probablemente percibe el animal, y el tiempo por así decir 
materializado, el tiempo hecho cantidad por un desarrollo en el espacio.”15 
Dicha escultura, está dada como un paso más en la cascada posible de versiones, traducciones, 
ediciones, transmisiones, transcodificaciones y actualizaciones del texto original (trama o textil de 
ideas), que se ha incorporado o resuelto en ella como escritura de materia, volumen, sonido, luz y 
espacio. Dicha máquina es otra “manera de ser” de la escritura de este texto. 
 
                                                
 
15 Henri Bergson,  Memoria y Vida, Textos escogidos por Gilles Deleuze. cap 1“La duración y el método”. 
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Mientras lee estas líneas, el lector le suma texturas al terreno liso y llano de las páginas, aumenta la 
secuencia impostergable de interpretaciones nuevas, participa en la captación y sustracción de 
fuerzas, virtualiza y actualiza en nuevos cuerpos, en nuevas escrituras,  resuelve en otros sistemas 
la virtualidad del texto, escribe a su manera un nuevo texto. Así será su relación con la “Máquina 
de la Duración”. Se hará lectura de una escritura, en y con el espacio, interviniendo el sistema de la 
máquina, posando su potencia en otros cuerpos, tejiendo nuevas tramas, sumando nuestro tiempo - 
calidad al de la “máquina en la duración”.  
La máquina es la señal física de la manifestación de poder virtual del movimiento, su capacidad de 
potencia o fuerza se muestra en el querer ser otra cosa, intenta desmaterializarse. Es un artefacto-
escritura de un texto que porta el movimiento en potencia y a su vez, lo actualiza en la objetivación 
del movimiento.  
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Objetiva en su génesis técnico - cinematográfica el análisis sensible del movimiento que hace 
evidente la imagen-movimiento. Al tiempo que estrella al cuerpo con la idea de vida y muerte, que 
lo llevan a la imagen del movimiento en lo inteligible, a pensar el movimiento como sucesión de 
poses de las formas o potencias en la materia flujo, es decir, la captación del movimiento en el  
morir, en el vivir, en el cambio. 
El lector de la máquina se hará público de la tragedia, testigo del movimiento a través de una 
experiencia sensible que lo impulsará al terreno de las ideas y desde ahí reconocerá su 
participación y atadura a un movimiento cualidad, un tiempo calidad en la duración, o sea, en lo 
abierto, el cambio continuo dado por las relaciones entre los sistemas, en este caso el sistema de la 
máquina y su propio y sofisticado sistema de inteligencia y memoria. 
                   
1.3 La diferencia entre representación del movimiento y movimiento. 
 
Responsable de su edad moderna, el cine comprueba en sí la objetivación de la representación del 
mundo, en su caso, en la representación del movimiento, a partir de hilvanar instantes y posiciones 
con la idea abstracta de una sucesión, objetivada en la ecuación 24/1 (veinticuatro cuadros por 
segundo) y materializada en la técnica moderna, en el motor de arrastre. Dice Deleuze: (…) 
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“vosotros no podéis reconstruir el movimiento con posiciones en el espacio o con instantes en el 
tiempo, es decir, con “cortes” inmóviles. Solo cumplís esa reconstrucción uniendo a las posiciones 
o a los instantes la idea abstracta de una sucesión, de un tiempo mecánico, homogéneo, universal, 
y calcado del espacio, el mismo para todos los movimientos”16 
 
En ese intento por reconstruir el movimiento, el cine comete dos errores, continúa Deleuze: “ Y 
entonces de dos maneras erráis con el movimiento. En un aspecto, por más que acerquéis al 
infinito dos instantes o dos posiciones, el movimiento se efectuará siempre en el intervalo entre los 
dos y por tanto a vuestras espaldas, En otro, por más que dividáis y subdividáis el tiempo, el 
movimiento se efectuará siempre en una duración concreta y cada movimiento tendrá pues, su 
propia duración cualitativa.” 
                                                
 
 
16 Gilles Deleuze, “La imagen movimiento”, Ed Paidós, pg 13 y 14, capítulo n1 “Tesis sobre el movimiento” 
Primer comentario de Bergson. 
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Si bien el fundamento de la verdad en la era moderna encuentra su esencia en la certeza, en la 
ciencia moderna, en la física matemática, objetos modernos como el cine deben su existencia a 
“errores” en la representación del mundo que se objetiva, en el caso del cine, la representación del 
mundo en la objetivación de la representación del movimiento, a partir de instantes o posiciones, 
mas el impulso de un tiempo homogéneo y mecánico, solo nos llevan a una objetivación de la 
representación de la ilusión del movimiento del mundo.  
Es posible entonces que Henrichsen no haya muerto, al menos en la película, es posible que el 
movimiento suceda a nuestra espalda y no en la visualidad, es posible que el movimiento se de en 
el intervalo entre los fotogramas, en la mirada y no en el ojo. 
Veamos: en su segunda tesis sobre el movimiento, Henri Bergson17 reitera que el error esta en 
intentar reconstruir el movimiento siempre con instantes o posiciones, pero que hay dos maneras 
de hacerlo, dice Deleuze refiriéndose a la segunda tesis del movimiento de Bergson18: “…hay dos 
maneras de hacerlo, la antigua y la moderna. Para la antigüedad, el movimiento remite a 
elementos inteligibles, Formas o Ideas que son ellas mismas eternas e inmóviles. No cabe duda, 
para reconstruir el movimiento habrá que captar esas formas en el punto más cercano a su 
actualización en una materia flujo. Son potencialidades que no pasan al acto más que 
encarnándose en la materia”. 
                                                
 
17 Henri Bergson, Filósofo autor de “La evolución Creadora”, texto donde Deleuze encuentra su fuente 
principal para elaborar teoría sobre la imagen movimiento. 
18 Gilles Deleuze, “La imagen movimiento”, Ed Paidós, pg 16 y 17, capítulo n1 “Tesis sobre el movimiento 
”Primer comentario de Bergson. 
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La “manera antigua” se refiere a la manera antes de la modernidad, “movimiento que nos remite a 
elementos inteligibles”, no es el movimiento moderno que se reconstruye a partir de instantes o 
cortes fijos, de elementos materiales inmanentes, dispuestos en el espacio-tiempo equidistante uno 
de otro, tiempo mecánico, homogéneo. Nada tienen que ver movimiento antiguo y movimiento 
moderno, el antiguo, sucede en las Formas que se acercan a su actualización en la materia, a este 
acontecer Deleuze le llama la pose o el instante privilegiado, que es distinto a los cortes inmóviles 
o posiciones e instantes equidistantes. Para captar el movimiento entonces, hay que captar esos 
instantes privilegiados, esas poses que regulan el paso de una Forma a otra Forma,  o sea el 
proceso por el cual las Ideas o Formas se acercan a la materia flujo, en un intento por actualizarse, 
posan en la materia y se actualizan para el cambio, cambio que se da en las relaciones de las 
vibraciones y frecuencias que provienen de las cualidades de las poses, relaciones que se dan en la 
duración que es lo abierto, que es el cambio infinito,  cambio como movimiento, como dialéctica 
de las Formas trascendentes, de pose en pose, de instante privilegiado a instante privilegiado.  
La diferencia entre las dos maneras de representar el  movimiento, radica en: la forma antigua 
consiste en hacer una síntesis inteligible del movimiento y la moderna en hacer un análisis sensible 
del movimiento. 
Si, la primera opción, la moderna, nos lleva a la ilusión errónea de la representación del 
movimiento a partir de cortes fijos equidistantes, homogéneos y sensibles, lejos de lo inteligible y 
del real movimiento, cerca o frente al ojo, antes de la mirada. En cambio, la segunda opción, la 
antigua, propone un movimiento que se capta y sucede en el cambio de las formas pasando y 
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posando en la materia flujo, a manera de potencias que buscan actualizarse, resolverse en un 
cuerpo, Formas que se posan en la materia se regulan con otras formas para cambiar. Y cambian 
para posar nuevamente en la materia, y así hasta la eternidad, como un ritmo primigenio poético, 
que todo lo mueve mientras se mueve, donde hay vida hay cambio, dice Bergson: “un animal no se 
mueve porque si, sino por algo, para migrar, para alimentarse, este movimiento no solo cambia al 
animal sino al lugar del hambre y al del alimento y a todo lo entre uno y otro, el cambio de uno 
cambia la totalidad”. 
En la segunda tesis del movimiento, Bergson llama imagen-movimiento y no imagen + 
movimiento a los cortes que ya son considerados cortes móviles inmanentes al movimiento y no 
cortes inmóviles. Gracias a la evolución técnica del cine y la fotografía, los cortes móviles ya no 
son fijos porque contienen un porcentaje de movimiento implícito, esto debido exactamente al 
desarrollo de la cámara portátil y la fotografía instantánea. Por un lado, se considera a la cámara 
móvil como una generalización de los medios de transportes de traslación: el tren, el avión, etc., y 
por otro lado la instantaneidad de la fotografía permiten fijarse en los instantes cualesquiera.   
 
En esta evolución del cine, hay que reconocer que se ocupa cada vez más por los instantes 
cualesquiera y no por los privilegiados o por las poses de los elementos inteligibles en la materia, 
es decir, que cada vez más nos alejamos de la manera antigua de captación del movimiento y nos 
reafirmamos en la representación moderna a base de instantes equidistantes cada vez menos 
privilegiados gracias a la fijación automática de la cámara instantánea. 
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Al entrar en la tercera tesis del movimiento de Bergson, Deleuze insiste en que: “La materia se 
mueve pero no cambia”, fuera de ella , más allá de ella hay vibraciones de las cualidades de las 
Formas que posan en la materia, allí en lo abierto se relacionan las vibraciones, se regulan en 
dialécticas y hay cambio, cambio que afecta la totalidad, en lo abierto que es el todo, que es 
inconcebible y en tanto la totalidad no es, ni puede ser, no hay de otra que cambiar eternamente, 
no hay de otra que durar, así es como Bergson, nos lleva a la tercera tesis sobre el movimiento, 
que a grandes rasgos dice: “además de que el instante es un corte inmóvil del movimiento, el 
movimiento es un corte móvil de la duración”. 
Henrichsen no muere en la película, ya que esta nace en la manera moderna de captación del 
movimiento en su representación, el cine finalmente es “hijo indiscutible de este linaje”19, y es 
objeto moderno, su manera es a partir de instantes o cortes inmóviles, a los que se les suma una 
idea abstracta de sucesión, que  organiza o distribuye los instantes y posiciones de manera 
                                                
 
19 Deleuze se refiere al cine como hijo del linaje cientificista de la modernidad. 
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equidistante y homogénea en el tiempo y en el espacio, instalando la misma ecuación espacio 
temporal en todos los tipos de movimientos, indiferente a su duración concreta o naturaleza 
potencial, es decir, que el movimiento de vida o de muerte se miden con la misma vara, o el 
movimiento que se capta como regulación de la Forma-Vida en la Forma- Muerte es asunto que al 
cine no le compete. En términos de representación del movimiento de vida o muerte el cine se 
ocupa de la caída de un cuerpo en el pavimento, del espacio recorrido por el cuerpo  o por la bala y 
de que manera sensible se despliega en el espacio dicho cuerpo, más no se ocupa del cambio 
profundo, de las potencias o fuerzas de las Formas que se actualizan en un cuerpo que cambia de 
estados, de cualidad, entre lo vivo y lo muerto.  En ese caso, el movimiento no consistiría en el 
paso de la Forma-Vida a la Forma–Muerte, ya que no se está considerando el movimiento desde 
una síntesis inteligible, sino desde un análisis sensible, no se está considerando el movimiento en el 
paso y en la pose de una Forma  a otra Forma, o en la potencialidad que busca actualizarse en la 
materia flujo; es decir, que la manera moderna de representar el movimiento no capta los instantes 
privilegiados entre vida y muerte, sino los cortes inmóviles o posiciones de la bala en el espacio. 
La ilusión de la representación moderna del movimiento, objetivada en el cine, radica en que el 
método moderno de instantes y posiciones equidistantes, aún subdividiendo los instantes en el 
tiempo y llevando las posiciones al infinito en el espacio, no dejaría captar el acto de recorrer, que 
es movimiento y es indivisible, en cambio captaríamos, el espacio recorrido que es pasado y es 
divisible, seguiríamos con el ojo una bala perdida en la paradoja de Zenón, una bala que nunca 
llega o que su llegada es pura ilusión, ver el espacio recorrido de la bala, no es ver el movimiento 
de la bala, movimiento que es acto de recorrer, tiempo presente, que es cambio de vida a muerte 
captados en los instantes privilegiados en que las potencias se posan en la materia flujo, por 
supuesto, esto es captación del movimiento a partir de una síntesis inteligible de Formas 
trascendentes y no percepción del la representación del movimiento como experiencia de 
análisis sensible. 
Henrichsen el camarógrafo de La Batalla de Chile no muere  (tiempo presente) en la película en 
tanto que esta es objeto que resulta de una ecuación moderna, objeto moderno que al objetivar la 
representación del movimiento solo logra la ilusión de recorrer un espacio recorrido, un pasado 
inscrito en un tiempo homogéneo y mecánico que nada tiene que ver con el paso de la vida a la 
muerte, que es presente y acto de recorrer. En el cine encontramos al frente el dilema de no ser 
ciencia ni arte, es el primer arte industrial dice Deleuze. 
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La antigua forma de captar el movimiento que definitivamente no es el cine pero que alimenta al 
cine, se ve por ejemplo en  Eisenstein con lo que él consideró los puntos singulares, que aún siendo 
instantes cualesquiera, sobresalen por su singularidad y se hacen dominantes, sin llegar a ser por 
supuesto, instantes privilegiados en el sentido antiguo de la pose de la Formas en la materia, pero 
exaltan una singularidad que es potencia, fuerza de querer en el cambio, potencialidad que reclama 
un cuerpo, en ese momento se actualizan en el que observa y así es como surge la imagen cuando 
me veo viendo, una imagen que soy yo mismo y aquel otro. Entonces, la manera en la que el cine 
se alimenta de los instantes privilegiados de la era antigua, alimenta la ilusión para el ojo moderno, 
logrando que este, sea visto como instante privilegiado de su propia mirada, y si esto no acontece, 
el cambio, la pose del ojo en el instante privilegiado, entonces no es Henrichsen ni Perseo el que 
muere sino uno mismo, por quedar petrificado frente a lo siniestro de una imagen no vista una 
imagen sin retorno. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

  
 
 
2. Capítulo  
 
2-Descripción general del proceso de la maestría. 
 
2.1 Primera Máquina de la Duración / Imagen movimiento /  
 
2.1.1 Descripción breve del fragmento tomado del documental “La Batalla de Chile”, 
que yo llamaré “Fragmento Original” 
2.1.2 Producción de una “Segunda Parte” en la mirada, la imagen como segunda parte. 
2.1.3 Función epistemológica de la máquina: 
a- Módulo 1 o para la división de instantes y posiciones. 
b- Módulo 2 o sistema entreabierto como umbral a la Duración 
c- Módulo 3 o del tiempo cualidad 
 
2.2 Segunda Máquina de la Duración / Imagen-Tiempo /  
  
              2.2.1     Sobre La dificultad 
 
2.3 Tercera Máquina de la Duración / Imagen-Memoria /  
 
                            2.3.1      Del Fuera de Campo: Siete estaciones en  la orilla con perros y fieltros en el borde. 
 
 
2.1 Primera Máquina de la Duración / Imagen movimiento /  
 
La “Primera Maquina de la Duración” se constituye como presencia escultórica en el espacio o 
escenario para hacerse testigo, público de uno mismo a través de testimoniar la muerte del 
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camarógrafo argentino Leonardo Henrichsen. Una obra como escenario para el retorno a la vida 
como testigo de la muerte, una resurrección en la mirada. 
 
 
Tomo un fragmento de película que muestra la muerte del propio camarógrafo que la registra. Una 
película como material epistemológico aspirando al conocimiento del movimiento. Estudio sus 
aspectos referidos al paso de la vida a la muerte, desplegándola en un ejercicio temporal y espacial 
asociadas a las tres tesis sobre el movimiento de Henri Bergson.  
 
La película es, estirada, desplazada, escaneada, segmentada, y reproducida en el espacio por una 
estructura escultórica (Primera Máquina) de reproducción utópica, todo con el fin de abrir un 
escenario para que el público  se encuentre con la imagen que aparece, que no es el registro de la 
caída del cuerpo de un ser que muere, ni del terrible impacto de un proyectil en dicho cuerpo, ni el 
balbuceo de un ojo electrónico que se revienta ante la luz, sino la imagen, lo que aparece ante el 
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cuerpo, el poder del registro documental, ese poder documental emancipado de la película 
(registro) e incorporado en el público a través de la experiencia sensible, una escritura del 
documento en su memoria, una actualización de las potencias del registro en el cuerpo.  
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Tomo lo que se instala en la mirada cuando el ojo es rayado por la fuerza que porta el documento, 
fuerza o potencia que impulsa las cualidades de las formas tales como: vida, muerte, justicia y las 
estrella contra el cuerpo, transformándolo. 
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2.1.1 Descripción breve del fragmento tomado del documental “La Batalla de Chile”, que yo 
llamaré “Fragmento Original” 
 
        “La batalla de Chile” es el título de un documental cinematográfico dirigido por el realizador 
chileno Patricio Guzmán a principio de los años 70s. Memoria fílmica, escritura fotosensible de 
algunos eventos  políticos y económicos que antecedieron al golpe militar, episodios que 
hilvanaron un estado social borroso, vulnerable al boicot norteamericano, planeado en contra del 
gobierno de Salvador Allende. Un documental que rastrea la intervención de EE.UU en la política 
interna de un estado latinoamericano y su vínculo con la burguesía y la extrema derecha chilena en 
la instalación del régimen militar el 11 de septiembre de 1973. Un documento cinematográfico que 
anticipa el principio de la dictadura más cruel del cono sur de América Latina.  Sospecha, confirma 
la imposición de un régimen fascista encabezado por Augusto Pinochet, quien hasta el año 1990 
permanecía en su tarea represiva. El documental de Guzmán, nace del reportaje de inmersión, se 
introduce, cámara en mano, en  la lucha radical entre la derecha y la izquierda chilena, entre el 
centro y el borde mediático. Desmenuza el aparato público, despliega la secreta intervención 
norteamericana en Chile, analiza el boicot al gobierno de Allende, boicot que logra EE.UU a través 
de la compra de conciencia de transportadores y comerciantes, patrocinando un paro nacional que 
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desembocaría en el malestar general del pueblo, un pueblo que ignora en un alto porcentaje de 
ciudadanos, el verdadero entramado que da origen al objeto de su propio malestar, que ignora la 
estrategia oculta tras la supuesta incapacidad gubernamental del presidente Allende. 
      En el minuto 90 aproximadamente, el editor de “La batalla de Chile” termina la “primera 
parte”, introduciendo el que sería el último plano no solo del documental, también, de Leonardo 
Henrichsen20, camarógrafo que muere asesinado por un militar en el momento de filmar dicho 
plano. 
El plano transcurre de la siguiente manera:  -­‐ Cámara en mano, (lo cual instala en la percepción del espectador una  ilusión de cámara 
subjetiva). -­‐ Se oyen balazos carreras y gritos. -­‐ Corren en dirección a la cámara, de frente, grupos de personas que alcanzan y superan la 
ubicación de esta, saliendo rápidamente del cuadro visual por los costados. (esto nos aclara 
que el camarógrafo mira en dirección contraria a la carrera escapista de la multitud, el 
camarógrafo se resiste al escape y quiere quedarse a ver lo que aterroriza ,¿la Gorgona?) 
     
 
                                                
 
20 El 29 de junio de 1973 Leonardo Henrichsen camarógrafo argentino es asesinado por disparados de un 
militar del ejército chileno durante una manifestación afuera del Congreso Nacional de Chile, Henrichsen 
trabajaba en el documental La Batalla de Chile dirigido por Patricio Guzmán. 
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 -­‐ Cámara “quieta”, (no puede estarlo del todo ya que esta en mano y transmite el temor con 
titubeos de pulso, temblor y respiración nerviosa, imperfecta, humana), sigue encuadrando 
el pasado de la multitud que ya ha salido del cuadro en su totalidad. 
 
     -­‐ Lo que queda en el lugar, (se ve una vez la multitud desocupa el cuadro), son camiones del 
ejército de los que bajan soldados con armas, Estos militares venían espantando a la 
multitud que acaba de pasar por el cuadro, uno de ellos, se encuentra excitado buscando a 
quien matar.  -­‐ El camarógrafo lo encuadra y acerca el ojo desde la distancia con un zoom in y una ligera 
corrección de foco. 
     -­‐ Se oyen gritos que advierten peligro. -­‐ El militar levanta la mano con el arma y le apunta de frente a la cámara. -­‐ La cámara permanece quieta frente al arma que le apunta. -­‐ Se oye un disparo y se ve salir del cañón del arma un humo automático, fugitivo, blando 
como una ilusión, como la vida. 
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 -­‐ La cámara se mueve en diagonal, torpe, imperfecta, humana, cae hacia un lado, expulsando 
lentamente del plano al militar que acaba de disparar. 
      
 -­‐ En los segundos siguientes, desfilan ante los ojos, fotogramas vertiginosos, absurdos, 
indescifrables, el sonido, es de los golpeteos de la cámara en el pavimento, el segundo 
plano sonoro son disparos.  
      
 -­‐ Los últimos fotogramas son destellos de luz, una luz reventada que deja ver el grano típico 
de la cinta, como única figura posible, como única objetivación de la representación del 
mundo, un fenómeno que emerge de la física matemática, un destello de luz revienta el 
ISO sensible de la película, el medio mismo como figura y representación de si, no hay 
retorno de imagen, el cine en este plano “muerto”, se petrifica en la ecuación homogénea y 
quieta,  se le instala a la luz un tiempo homogéneo, una ecuación espacio-tiempo, 24 
fotogramas por segundo y se produce la vibración del grano como ilusión de movimiento.  -­‐ Sobre el último fotograma el editor escribe con letras mayúsculas: “FIN DE LA 
PRIMERA PARTE”. 
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La mirada fue directa, Henrichsen muere. 
“La cámara comenzó a filmar la nada. El poderoso impacto de la bala del Fal en la base del 
cuello de Leonardo Henrichsen produjo un caos de planos sin acción humana, salvo la suya que 
era la última, y lo mató sin ninguna duda Era el tercer disparo que desafiaba esa mañana: su 
último golpe. Un destacado periodista venezolano que cubría los mismos hechos, en el mismo 
lugar y a la misma hora, hizo un vívido relato de lo que vio: “La filmación de Henrichsen habla 
por si sola, mucho más que mil palabras, superando cualquier relato y aún hoy, a pesar del tiempo 
y la distancia, conservo vivas en mi mente, no las escaramuzas de la asonada militar, sino las 
escenas de la película…el periodista, sin más escenografía que la propia realidad…/…Pudo 
hacer, eso si, lo que ningún otro de los cientos de reporteros abatidos por el mundo logró: escribir 
su propia historia”21. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
                                                
 
21 www.archivochile.com/Memorial/periodistas/memoperiodistas0018.pdf 
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2.1.2. Producción de una “Segunda Parte” en la mirada, la imagen como segunda parte. 
 
 
 
‘Llovió después en la alta fantasía”22 
 
 
Cuando el editor del documental La Batalla de Chile, escribió sobre el último fotograma del 
material fílmico registrado por la cámara de Henrichsen la frase: Fin de la Primera Parte, 
seguramente anunció el futuro, anticipó y potenció un archivo que latía en la espera, el material de 
registro que yacía dormido en la oscuridad de las gavetas, suspendido en la sombra, que fue 
memoria y resistencia en potencia, ese potente sonámbulo fue traído a la vigilia en la frase “Fin de 
la Primera Parte”. ¿Supone el montajista que la vida continúa?, que “vienen” o “vamos” a otras 
partes y ¿que su archivo dormido se actualizará en el documento?, su ojo se hará objeto de la 
mirada, será atravesado por la luz, dará a luz. El “montaje” debe continuar, la emancipación del 
poder documental del registro se resolverá en un texto, se actualizará, se resolverán la fotogenia23 y 
su naturaleza fantasmagórica se posará en un cuerpo, incorporándose en los hilos de un tejido, de 
un texto escrito en la mesa de montaje y luego, reescrito en la mirada para testificar y hacer 
testigos, para hacernos público de la tragedia en el sentido amplio, en el sentido antiguo, en el 
sentido griego, hacernos tejido, compartir la misma sangre. Un tejido documental como ritmo para 
la mímesis, para fundirse y ser uno en la mirada, en la imagen. ¿Es esa la Segunda Parte?. 
O quizá el archivo en potencia que se actualiza en la “Segunda Parte” no yace dormido en las 
gavetas de las oscuras salas de montaje cinematográfico, sino en el público, público de la tragedia 
que se funde en la remembranza de la imagen, en la poética que además de imagen es ritmo y 
lenguaje que transforma, público que muere y nace en el paso de la Primera a la Segunda Parte, es 
decir, que es transformado, que es llevado cabalgando en el cambio al lugar de lo abierto, al lugar 
de la duración concreta, del tiempo calidad. 
                                                
 
22 Verso en el Purgatorio de Dante (XVII,25) 
23 Fotogenia, quizá uno de los primeros ensayos sobre el poder de la representación cinematográfica en el 
pensamiento y por ende en la cultura, fue uno titulado “Apuntes sobre la fotogenia”, del realizador y teórico 
James Epstein, en este acuña el concepto fotogenia para referirse al “carácter o fuerza de algunas cosas, 
algunas almas y algunas gentes, que se manifiesta a través de la representación cinematográfica”. 
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“La imagen reconcilia a los contrarios , mas esta reconciliación no puede ser explícita por las 
palabras- excepto por la de la imagen, que han cesado ya de serlo. Así, la imagen es un recurso 
desesperado contra el silencio que nos invade cada vez que intentamos expresar la terrible 
experiencia de lo que nos rodea y de nosotros mismos. El poema es lenguaje en tensión: en 
extremo de ser y en ser hasta el extremo. Extremos de la palabra y palabras extremas, vueltas 
sobre sus propias entrañas, mostrando el reverso del habla: el silencio y la no significación. Más 
acá de la imagen, yace el mundo del idioma, de las explicaciones y de la historia. Más allá, se 
abren las puertas de lo real: significación, y no-significación se vuelven términos equivalentes. Tal 
es el sentido último de la imagen: ella misma.”24 
“Mueren los hombres, no sus ideas”, frase de cajón, de féretro, Henrichsen yace dormido, 
suspendido en la imagen, el montaje debe continuar, lo documental como fuerza del registro se 
incorpora en el documento que somos, en la memoria que somos, en la mirada que somos, en la 
imagen que somos, ¿acaso al ver un ataúd, en la imposibilidad de ver el cuerpo que yace en su 
interior, no nos trae la mirada la imagen de nuestra propia muerte?, ¿es esa la Segunda Parte?, la 
imagen de las capas de la memoria que soy, de los pedazos de pasado que soy y que permanecen 
ocultos en el presente como un cúmulo geológico bajo nuestra superficie topográfica. Mueren los 
hombres no su memoria, ni la manera como la acumularon. 
Chris Marker dice en “Sin Sol”: “olvido es la funda de la memoria”, yo digo: como la corteza 
terrestre lo es de lo profundo, la topografía es la huella del movimiento oculto en las capas de 
pasado subterráneo, la huella de su paso y su pose, su tic, es la cicatriz del movimiento, su testigo 
último, la topografía es el fenómeno de lo que no vemos pero yace con las tumbas, hay una 
topografía de las almas de las cosas del mundo, y esta es la punta del iceberg, la funda, el olvido o 
la topografía son ritmo en forma de llanos, de cumbres, de acantilados, hay formas de olvidar así 
como hay formas de recordar: valles, hondonadas, modulaciones, picos de la memoria. La geología 
es lo que somos: las capas de pasado todas juntas en el presente. Es con un pedazo de pasado con 
el que pensamos, pero es con el pasado todo entero, como sentimos, amamos, imaginamos, nos 
transformamos. La topografía es la funda de la memoria, son las gavetas donde duerme un archivo, 
son el olvido de Chris Marker, es el afuera del sueño, el durmiente siendo visto dormir un sueño. 
La topografía que es la funda, que es el olvido, que recubre a la memoria, a la geología, a la 
memoria, son atravesadas por el poder de la imagen, allí se manifiesta su función conmemorativa. 
                                                
 
24Octavio Paz, “EL Arco y la Lira” Pág.. 111  
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La imagen atraviesa el olvido que cubre las capas geológicas de la memoria se funde con la 
memoria, se hace piel de la memoria, dermis del movimiento, la estela del cambio infinito, la 
condensación de la historia. La imagen acumula los guiños del universo, es la nariz de su 
respiración, es el sudor de la memoria de su labor, es la imagen: “La Segunda Parte”. Es la 
Segunda parte en nuestra transformación. 
Un ojo (registro) muere en la imagen que vive en la mirada (documento). Un cuerpo yace muerto 
al lado de su herramienta (camarógrafo y cámara caídos en el pavimento), otro cuerpo (el 
espectador) es transformado, se convierte en sal porque vio la verdad, Mujer de Lot25, señal física 
de la imagen, señal transformadora en los cuerpos, tendencia a la materia de la imagen. 
Justo en el momento en que la frase: “Fin de la Primera Parte”, es leída por el ojo al final del film, 
aparece la imagen que es la Segunda Parte en la mirada, segunda parte que son todas las partes, 
que es nuestra propia imagen. Lo henrichseniano como potencia transformadora respira en nuestra 
imagen. 
Pensar la frase: Fin de la Primera Parte, es reconocerla como señal física de la captación del 
movimiento en la duración26, de la captación del movimiento en lo abierto27, en lo indeterminado e 
infinito, en el cambio que es continuo. Es el paso de una pose a otra pose28, de la fuerza o potencia 
documental que se incorpora en el público, mímesis de la tragedia. El espectador como materia 
flujo donde se incorpora el poder que lo transforma en sal, público que choca con la imagen que 
aparece y lo hace aparecer en la imagen; “Lo que vemos lo que nos mira”29.  
“Lo que vemos no vale- a nuestro ojos más que por lo que nos mira. Ineluctable, sin embargo, es 
la escisión que separa en nosotros lo que vemos de lo que nos mira. Por lo tanto, habría que 
                                                
 
25 La Mujer de Lot es aquella que en la mitología bíblica es convertida en sal al desobedecer a Dios y mirar 
hacia atrás en el momento en que este destruye a Sodoma y Gomorra, la sal para los hebreos y musulmanes 
simboliza la sabiduría, la purificación y la vida. A diferencia del mito de Perseo en la Mujer de Lot, se 
constituye el poder transformador de la imagen en la subjetivación del sujeto, y no en la objetivación del 
objeto.  
 
27 El movimiento en lo abierto se refiere al movimiento en la duración, es decir, a la captación del movimiento 
en lo inteligible y no en la experiencia sensible, a la síntesis inteligible del movimiento, es decir, al momento 
en que los elementos inteligibles, las Formas del pensamiento antiguo se posan en la materia flujo, 
experimentando una actualización que a su vez repite el proceso de manifestación de potencias que exigen 
ser actualizadas en otro cuerpo y así continuamente. 
28 Pose, es  el instante privilegiado en que un Forma o elemento de lo inteligible se actualiza en la material 
flujo. 
29 “Lo que vemos lo que nos mira” es el título del libro de Didi Huberman en el que trata básicamente el tema 
de la “Inevitable Escisión de la Mirada”, aquel proceso por el cual al ver se muere lo visto y se retorna la 
mirada sobre nosotros mismos. 
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volver a partir de esa paradoja en la que el acto de ver sólo se despliega al abrirse en dos”30. 
¿Serán esas: la primera y segunda parte? 
Nace la imagen testificando de nosotros como testigos, mirando mirar nos vemos, como testimonio 
del paso de la vida a la muerte y a la vida, de pose en pose transformándonos, de un 
acontecimiento privilegiado a otro, así es pues, como se da entonces la “Segunda Parte”: en la 
imagen, que es nuestra propia transformación, que es nuestro cambio en lo abierto, en la duración 
que no concluye y es siempre nueva. 
El film se abre a la duración, no puede ser un sistema completamente cerrado, como todos los 
sistemas se entreabre porque nada es definitivamente, hay una grieta, una fisura por donde se ata a 
Lo abierto, al Todo, al Cambio, a la duración concreta que no concluye, simplemente dura y sigue 
durando, ahí se une la película al universo. En la duración todo sistema se ata al Todo, el film se 
ata al publico que lo mira, y estos a su vez se atan al universo en la duración, su movimiento 
interno produce frecuencias que exteriorizan frecuencias cualitativas, sus fuerzas, lo 
documental como cualidad que cambia fuera del sistema del film al relacionarse y participar 
en la dialéctica con el mundo, allí,  en la duración, el film se ata al público que es a su vez otro 
sistema “cerrado” y entreabierto, se hacen ritmo de la duración sujeto y film, se funden, se funde el 
texto del sujeto con el texto del film que porta algo de henrichseneidad, por no decir, que porta al 
mito de la Mujer de Lot, aquella que mira directamente la verdad y es convertida en sal, en cuerpo 
transformado, ¿se convierte en sal entonces el sujeto que mira la película?, si, una vez su propia 
imagen nace en la transformación, testifica el cambio al posarse la muerte (registro del último 
plano de Henrichsen) en la vida (poder documental, fuerza que se incorpora en el público, que a su 
vez se incorpora en lo documental, mímesis).  
La “Segunda Parte”, surge en la síntesis inteligible del movimiento, en la conciencia, en la imagen, 
en la transformación, en la captación de las poses en la duración, como sucesión de formas que se 
actualizan en la materia y reclaman un cambio, son por un instante cualidad y son cualidad que 
cambia, son con un porcentaje de querer ser otra cosa. La Segunda Parte es el documento del cual 
formamos parte, es la mirada, que es la imagen de nosotros mismos mirando, muriendo y naciendo 
transformados. 
 
                                                
 
30 Georges Didi-Huberman. “Lo que vemos lo que nos mira”, pag 13 
40 4ª Máquina de la duración (principio último) 
 
2.1.3. Función epistemológica de la máquina (Una máquina de la duración, para captar el 
movimiento en la subjetivación del sujeto y no en la objetivación del objeto). 
La “Primera Máquina de la Duración” carece de una función práctica y se despliega como 
horizonte para el conocimiento, se presenta como una estrategia diseñada para la captación del 
movimiento a partir de su representación. Un sistema creado para pensar, aunque la plataforma de 
lanzamiento al lugar de la idea sea el territorio de la experiencia sensible: la visualidad, el sonido y 
el tacto.  Se trata entonces de una máquina para pensar el movimiento desde su representación, en 
este caso cinematográfica.  
 
Oh Fantasía que de cuando en cuando, 
Arrebatas al hombre de tal suerte 
Que no oyera mil tumbas resonando, 
¿quién, si no es el sentido, ha de moverte? 
Muévete aquella luz que el cielo sella, 
Por sí o por el poder de quien la vierte.31 
 
La máquina en su formación avanza a lo largo de una estructura lineal basada en la naturaleza 
secuencial de los procesos mediáticos análogos, particularmente de los sistemas de producción, 
montaje y proyección cinematográficos.  
 
 
 
Su forma aunque objetual, es lo más parecido a una línea de tiempo (time line), en este caso, “una 
línea de tiempo en el espacio”, por lo tanto, remite a la idea de espacio recorrido que es distinto a 
movimiento. Henry Bergson trata esto en su primera tesis sobre el movimiento: “Según esta 
primera tesis, el movimiento no se confunde con el espacio recorrido. El espacio recorrido es 
                                                
 
31 Verso en el Purgatorio de Dante (XVII,25) 
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pasado, el movimiento es presente, es el acto de recorrer. El espacio recorrido es divisible, e 
incluso infinitamente divisible, mientras que el movimiento es indivisible, o bien no se divide sin 
cambiar, con cada división, de naturaleza.”32.  
 
                                         
 
Se trata entonces de un objeto que determina en el espacio a partir de su propia orientación formal, 
un espacio recorrido, que puede ser divisible en etapas, módulos, instantes y posiciones.  
   
La condición lineal o de espacio recorrido, divisible, determinan en la trayectoria formal de la 
máquina tres grandes núcleos o secciones, estas a su vez divididas y compuestas por módulos 
menores, y a su vez estos divididos y subdivididos aspirando a una hiperfragmentación para llevar 
al infinito las posiciones y los instantes.  
                                                
 
32 “La imagen movimiento”, Gilles Deleuze. Cap 1 “Tesis sobre l movimiento”, Primer comentario de Bergson. 
Pág..13 
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Dice Bergson: “Y entonces, de dos maneras, erráis con el movimiento, En un aspecto, por más que 
acerquéis al infinito dos instantes o dos posiciones, el movimiento se efectuará siempre en el 
intervalo entre los dos y por tanto a vuestras espaldas. En otro, por más que dividáis y subdividáis 
el tiempo, el movimiento se efectuará siempre en una duración33 concreta y cada movimiento 
tendrá, pues, su propia duración cualitativa.”34 
Cumple así la máquina con el primer requisito análogo al intento cinematográfico de representar el 
movimiento a partir de una sucesión de cortes inmóviles a los que se les debe atravesar o adherir 
una idea abstracta de sucesión, una ecuación, 24/1, con el fin de lograr la ilusión de movimiento. 
Sin por ello darse en la máquina y en la experiencia sensible la captación del movimiento como 
elemento inteligible sino su mera ilusión o su representación sensible, que como vemos surge 
gracias a dos errores. Bergson había mencionado: “Vosotros no podéis reconstruir el movimiento 
con posiciones en el espacio o con instantes en el tiempo, es decir con cortes inmóviles. Solo 
cumplís esa reconstrucción uniendo a las posiciones o a los instantes la idea abstracta de una 
                                                
 
33 Duración, concepto que en Henri Bergson nombra la dimensión absoluta donde se produce el movimiento 
que manifiesta cambios cualitativos en el universo, el lugar abierto donde se relacionan las fuerzas o 
frecuencias cualitativas provenientes del movimiento interno de la materia, es el lugar del cambio donde se 
posan los elementos inteligibles en la materia flujo y donde los sistemas cerrados se abren a las relaciones 
de tejido con otros sistemas, para Bergson esta dimensión es aquella en la cual se unen los hilos que con 
cierta dureza unen los sistemas desde el más pequeño en el átomo hasta el más grande en el sistema solar. 
34 “La imagen movimiento”, Gilles Deleuze. Cap 1 “Tesis sobre l movimiento”, Primer comentario de Bergson. 
Pág..14 
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sucesión, de un tiempo mecánico, homogéneo, universal y calcado del espacio, el mismo para 
todos los movimientos ”35 
                               
Así entonces, ubiquemos en el espacio una máquina que es una línea o un espacio recorrido, este 
espacio recorrido que es la máquina que llamo de la Duración, es pasado divisible, el movimiento 
en cambio es presente, acto de recorrer. Espacio recorrido es la trayectoria de un hombre que 
camina de un punto a otro, movimiento es el caminar del hombre. La trayectoria del hombre que 
camina puede dividirse en cantidad de metros, de pasos, de minutos, de sonidos, de pulsaciones, 
etc., el caminar como movimiento no se puedo dividir porque al dividirlo cambia de naturaleza, es 
decir, resulta otro movimiento. Esta máquina que se incorpora como espacio recorrido en el 
espacio, es a su vez metáfora de la maquinación cinematográfica que intenta representar el 
movimiento a través de su objetivación en la ecuación 24/1, solo resuelve en sí la intención 
moderna de ir tras el movimiento intentando representarlo u objetivar su representación en la 
ecuación 24/1. 
 
                                                
 
35 “La imagen movimiento”, Gilles Deleuze. Cap 1 “Tesis sobre l movimiento”, Primer comentario de Bergson. 
Pág..14 
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Los tres módulos que conforman la máquina y que a su vez dividen en tres el espacio recorrido que 
esta objetiva son:  
a) módulo 1 o para la división de instantes y posiciones: 
Basado en la primera tesis del movimiento de Bergson y en las Paradojas de Zenón.36 
 
 
                                                
 
36 Las paradojas de Zenón son una serie de paradojas o aporías, ideadas por Zenón de Elea, para apoyar la doctrina de 
Parménides de que las sensaciones que obtenemos del mundo son ilusorias, y concretamente, que no existe el 
movimiento (física). Racionalmente, una persona no puede recorrer un estadio de longitud, porque primero debe llegar a 
la mitad de éste, antes a la mitad de la mitad, pero antes aún debería recorrer la mitad de la mitad de la mitad y así 
eternamente hasta el infinito. De este modo, teóricamente, una persona no puede recorrer un estadio de longitud, aunque 
los sentidos muestran que sí es posible. 
Desde el punto de vista estrictamente lógico y matemático, y sin considerar sus aspectos filosóficos, las aporías o 
sofismas de Zenón pertenecen a la categoría de paradojas falsídicas, también llamadas sofismas, esto es, que no sólo 
alcanzan un resultado que aparenta ser falso, sino que además lo es. Esto se debe a una falacia en el razonamiento, 
producido por la falta de conocimientos sobre el concepto de infinito en la época en la que fueron formuladas. 
http://es.wikipedia.org/wiki/Paradojas_de_Zen%C3%B3n 
 
Capítulo 2 45 
 
b) módulo 2 o sistema entreabierto como umbral a la Duración:  
Basado la segunda tesis del movimiento y en el concepto de duración37 de Henry Bergson. 
 
 
 
 
c) módulo 3 o del tiempo cualidad: 
Basado en la tercera tesis del movimiento y en la idea de cualidad38 de Bergson. 
 
                                                
 
1.1.1 37 El concepto de duración en Bergson: Para Bergson la duración es evolución vital. Es decir, a partir 
de un cambio constante e acumulativo en la materia, la memoria como pasado va sellando a la 
materia, de tal forma que el presente está lleno de pasado. Para Bergson la idea de un cambio 
incesante y radical es vital para la comprensión del existir propio en la duración. Ahora bien, 
Bergson distingue lo que es el cambio ilusorio de un estado a otro que es del que se tiene de una 
percepción o el cambio incesante que se percibe en un mayor esfuerzo de atención. Con esta idea 
heracliteana del cambio surge la pregunta por las formas como una memoria esencial de la 
estabilidad del cambio. Incluso en la visión de un árbol inmóvil, cuyo contenido en la mente sería 
más bien estático y formal, hay un incesante cambio, donde la memoria material ejerce el recuerdo 
más que la veracidad cambiante de la realidad perceptiva. Cuando el cambio de este objeto es 
grande, como tallarlo o cortarlos o aparece una nueva figura, entonces hay un cambio de estado a 
otro, pero lo normal es que no se aprecie la velocidad de lo cambiante salvo por un esfuerzo propio 
para comprenderlo. http://surfista-surfista.blogspot.com/2009/09/el-concepto-de-duracion-en-
bergson-i.html 
 
38 Dice Bergson que la primera función de la percepción es captar una serie de cambios bajo la forma de 
cualidad y esto es una esfuerzo de condensación. Esta es la idea que tiene Aristóteles del tiempo, que el 
alma consiga comprender la percepción del cambio. Pero también exige un trabajo de condensación en la 
memoria de unas formas, que ya sabemos que son estructuras lógicas de comprensión ya que su 
existencia pertenece al sustrato del ente. Por lo tanto la diferencia es que la forma de Bergson es cualitativa y 
se basa en una extensión de imagen-movimiento como diría Deleuze o un corte móvil de la percepción 
cambiante. Esto es un ejercicio difícil de realizar aunque correcto, ya que permite ampliar el panorama de las 
formas o por lo menos sus relaciones. http://surfista-surfista.blogspot.com/2009/09/el-concepto-de-duracion-
en-bergson-iii.html. 
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a) Módulo 1 o para la división de instantes y posiciones. Basado la primera tesis del movimiento 
de Bergson y en las Paradojas de Zenón 
“Los argumentos más célebres de Zenón son los concernientes al movimiento. Conviene recordar 
que lo que Zenón intenta poner en claro es esto: que el movimiento, negado por Parménides, es 
igualmente imposible en la teoría pluralista de los pitagóricos.(…) Supóngase una flecha en 
movimiento. Según la teoría pitagórica, esta flecha ocuparía, cada instante, una posición 
determinada en el espacio. Mas ocupar una posición determinada en el espacio es estar inmóvil, 
Por consiguiente, la flecha disparada estaría quieta, lo cual es contradictorio.”39 
La primera operación realizada y que me aventuró en el diseño de la “Primera Máquina de la 
Duración” fue tomar como materia prima el fragmento de un documental (último plano de 
Leonardo Henrichsen en La Batalla de Chile, 1973, muerto de un balazo mientras filmaba este 
plano) y someterlo a un proceso de reedición motivado por la aseveración poética: “Henrichsen no 
ha muerto” y diseñar una máquina para  su Duración. 
Para esto, el primer proceso de edición consistió en estirar el fragmento hasta llevarlo casi a la 
quietud en tiempo y casi a la fijación en espacio, llevar 60 segundos de película a 60 minutos de 
duración. 
Repito: …Según la teoría pitagórica, esta flecha (bala) ocuparía, cada instante, una posición 
determinada en el espacio. Mas ocupar una posición determinada en el espacio es estar inmóvil, 
Por consiguiente, la flecha (bala) disparada estaría quieta, lo cual es contradictorio… 
La intención en esta primera intervención a la película busca una correspondencia con las 
paradojas de Zenón que intentan demostrar a manera de sofisma, que es imposible el movimiento 
de los cuerpos aunque la realidad nos haga creer que si existe el cambio. Parménides primero y 
                                                
 
39 Frederick Copleston, Historia de la Filosofía. Tomo 1. Pag 52 
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Zenón después de los pitagóricos, creen que el movimiento solo es una ilusión, que el cambio o el 
desplazamiento o el movimiento no pueden darse ya que una vez un cuerpo emprende la ruta de 
desplazamiento entre dos puntos, debe recorrer primero la mitad de esa distancia y para recorrer la 
mitad debe recorrer también la mitad de la mitad y así sucesivamente hasta el infinito, por lo tanto 
no puede completarse el recorrido entre a y b.  
 
Henrichsen es asesinado con un balazo mientras filma su último plano, el mismo plano que tomo 
como material de reedición, es decir, el plano subjetivo de su muerte, lo estiro insistentemente 
como deshojando capas de cebolla hasta la más fina de las transparencias, la película se acerca 
entonces a una sensación de quietud y fijeza ilusoria, casi un dibujo en el tiempo y el espacio. Los 
fotogramas  se multiplican o aparecen desde más allá de la percepción natural, se despliegan y se 
ensamblan dilatando la sucesión de formas, todo esto con el fin de encontrar el momento exacto de 
la muerte, sin embargo, lo único que en este despliegue infinito de instantes y posiciones puede 
encontrarse es una sucesión de “cortes inmóviles” , fotogramas que se ensamblan unos a otros sin 
dejar ver al ojo el movimiento. 
 
Primera tesis de Bergson: (…) “por más que acerquéis al infinito dos instantes o dos posiciones, el 
movimiento se efectuará siempre en el intervalo entre los dos y por tanto a vuestras espaldas,” 
(…) “no podéis reconstruir el movimiento con posiciones en el espacio o con instantes en el 
tiempo, es decir con cortes inmóviles. Solo cumplís esa reconstrucción uniendo a las posiciones o 
a los instantes la idea abstracta de una sucesión, de un tiempo mecánico, homogéneo, universal y 
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calcado del espacio, el mismo para todos los movimientos”. Por lo tanto, el movimiento sucede en 
el intervalo entre los fotogramas, justo cuando no vemos, en el espacio donde la idea abstracta de 
sucesión fija nuestra percepción, nuestro cuerpo, nuestra memoria a la película. Se delata así la 
representación del movimiento como una elaboración mecánica, matemática y científica, una 
objetivación moderna de la representación del mundo.  
                                                      
Se determina entonces una diferencia entre representación del movimiento y captación del 
movimiento que para el pensamiento antiguo acarreaba la consideración de elementos inteligibles, 
el movimiento como proceso en el cual las potencias se posan sucesivamente en la materia flujo, 
movimiento como proceso que se esconde a nuestros ojos y que solo es posible aprehender con el 
pensamiento, son distintas cosas entonces: la caída de un cuerpo que ha sido abaleado, su 
desplazamiento, su recorrido hasta el suelo y el paso de la vida a la muerte a través de un cuerpo, la 
primera situación es la representación de la muerte, la segunda es la muerte siendo, en vida, el 
movimiento la pose de lo vivo en lo muerto, el movimiento de lo animado a lo inanimado. 
En resumen, el primer módulo es la instancia de la máquina donde se escarba entre los instantes y 
posiciones infinitas de la película, buscando infructuosamente un movimiento (la muerte), 
encontrando apenas cortes fijos que al ser atravesados por un tiempo mecánico logran representar 
la ilusión de la muerte, lejos de mostrarnos el movimiento real vemos una sucesión de instantes y 
posiciones.. 
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- El primer módulo se compone de una estructura metálica que alberga todos los sistemas de reproducción y 
amplificación de imagen y sonido. Desde este módulo se regula la fuente de poder eléctrico y se impulsa el 
flujo de electricidad, video y sonido a los proyectores de imagen y sonido que se encuentran ubicados a lo 
largo de la máquina. 
  
- Este módulo se considera el principio o el propulsor de la experiencia sensible, porta dos monitores en la 
parte superior y es a través de ellos donde se emite en simultaneo el fragmento del documental La batalla de 
Chile (último plano de Leonardo Henrichsen) y lo que de él resulta al ser editado con la intención de llevar al 
infinito los instantes en el tiempo y las posiciones en el espacio. Los escasos 60 segundos de duración del 
fragmento original se expanden hasta alcanzar una duración de una hora. 
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- La fotografía superior muestra los dos monitores que están sobre la estructura metálica en forma 
de estante, en el interior del estante los reproductores, amplificadores y reguladores eléctricos que 
suministran de electricidad y señal de video y sonido a toda la máquina. 
- Las fotografías inferiores muestran los dos monitores muestran: el fragmento del documental 
original a la izquierda y el fragmento reeditado, estirado de 60 segundos de duración a 60 
minutos. 
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b) Módulo 2 o sistema entreabierto como umbral a la Duración, basado en la segunda tesis del 
movimiento y en el concepto de duración de Henri Bergson. 
 
- El segundo módulo de la máquina está compuesto por una estructura metálica que evoca la 
configuración lineal horizontal, fragmentada y articulada de un tren de dos vagones. Esta estructura 
descansa sobre cuatro carros de rodamientos de dos ruedas cada uno, en el interior de estos carros 
se han dispuesto parlantes a través de los cuales se proyecta amplificado el sonido de un tren. Es 
decir, desde la zona inferior de la estructura se reproduce cada cierto tiempo el sonido del paso de 
un tren a gran velocidad.  
 
  
- A su vez, esta estructura que emula un tren, contiene o soporta a manera de carga todo mi 
archivo audiovisual análogo (VHS), toda la documentación audiovisual que conforma mi memoria 
audiovisual cinematográfica, todo el material fílmico con el que me he relacionado de forma 
epistemológica, que ha estructurado las capas reflexivas de mi pensamiento audiovisual, me 
refiero a películas traídas de la historia de la cinematografía, a material documental y 
experimental,  a la historia del video arte, al material de archivo histórico, etc. 
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- Desde el “tren de la memoria cinematográfica” se proyectan dos videos hacia un muro que se 
encuentra en un costado, las dos proyecciones hacen las veces de paisaje visto a través de dos 
ventanas del tren, lo cual nos construye la sensación de encontrarnos en el interior de sus 
vagones. 
   
El video que se reproduce dos veces en este segundo módulo es el que resulta del segundo proceso 
de edición del fragmento de película original, una vez se han dividido al máximo los instantes en el 
tiempo y las posiciones en el espacio, el cuadro de la imagen es sometido a una fuerza lateral de 
derecha a izquierda que va sacando la imagen del cuadro visual. 
A medida que la imagen sale por el costado izquierdo se está reinsertando al cuadro por el lado 
derecho, este proceso se repite a lo largo de toda la película, el desplazamiento de los objetos en el 
interior del cuadro y el desplazamiento del cuadro mismo en la película, hacen que no solo se 
reproduzca un movimiento implícito en la acción o en la narrativa interna, sino que se estimula la 
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atención del espectador en un desplazamiento externo a la imagen, extranjero a ella, ya que es el 
cuadro mismo y sus límites los que se desplazan simultáneamente a su acción interna.   
 
Este es el primer intento en la máquina por señalar un corte fuera del cuadro, que ya no es un corte 
inmóvil como los fotogramas  (instantes y posiciones inmóviles repartidos de manera equidistantes 
en el espacio) sino un corte móvil, para seguir a Bergson lo que el llamó imagen-movimiento, este 
concepto aparece en la  segunda tesis del movimiento de Bergson, en ella señala que gracias a la 
evolución del cine en el momento del paso de la cámara fija a una cámara móvil y al desarrollo 
ideológico del proceso de montaje se reconoce que los cortes fijos o inmóviles ya son portadores 
de una porción de movimiento, es decir que participan con el movimiento y que ya no pueden 
catalogarse como cortes inmóviles sino como imagen-movimiento. En ese momento surgen las 
analogías entre la cámara y los medios de transportes, a parte que la imagen-movimiento porta un 
porcentaje de pasado y futuro instalando en la conciencia una noción de fuera de campo, efecto 
embrionario de la futura industria del espectáculo cinematográfico que se desarrolla gracias a que 
el cine pasa de mostrar acciones y paisajes a contar historias que se aventuran en el montaje de 
nuevas realidades. 
Dice Deleuze en relación a la evolución de la cámara a propósito de la segunda tesis del 
movimiento de Bergson: “Se podría concebir una serie de medios de traslación (tren, automóvil, 
avión…) y paralelamente una serie de medios de expresión (gráfica, fotográfica,, cine): la cámara 
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se aparecería entonces como un intercambiador, o más bien como un equivalente generalizado de 
los movimientos de traslación.” 
El tercer paso de reedición al fragmento original de la película consiste en repetir la proyección dos 
veces. 
- Las fotografías de abajo corresponden a las proyecciones que se emiten desde el “tren de la 
memoria”, ambas corresponden al mismo video que surge del segundo proceso de reedición, un 
retardo en la velocidad y un empuje de la imagen hacia fuera del cuadro visual. 
     
Al reproducir dos veces la misma película sobre el mismo plano o pantalla, se presenta entre ellas 
un espacio vacío de proyección, un intervalo de silencio (“vacío de imagen”), este espacio lo 
propongo como un INTERVALO A LA DURACIÓN o un UMBRAL A LO ABIERTO, el mismo 
que existe entre los fotogramas, aquel donde Bergson afirma que sucede el movimiento, el espacio 
que está a nuestras espaldas, lejos de la visualidad, lejos de la experiencia sensible, el intervalo 
aquel que separa las posiciones en el espacio y los instantes en el tiempo se ha re-producido por la 
máquina que proyecta dos películas que son “la misma”, pero desfasadas un par de segundos en el 
tiempo, par de segundos que toma la espera entre la activación del play entre una y otra.  
El intervalo entre las dos películas esta determinado por el espacio vació de proyección y por el 
instante de espera entre la activación de la primera y la segunda película, un instante de tiempo 
calidad, la espera vivida como fragmento de duración, la espera que resulta de la duración de la 
espera de un hombre, que no es el tiempo de cronómetro, homogéneo, mecánico de la película, 
sino un tiempo calidad, la espera como tiempo, ese tiempo calidad solo es posible habitarlo en lo 
abierto, fuera del sistema de la película, en el lugar del Cambio, el lugar que Bergson llama la 
Duración.  
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Así nos acercamos a la enunciación de la segunda tesis de Bergson a propósito del movimiento, 
esta consiste en reconocer que la evolución del cine que se comprueba en la cámara móvil, en la 
fotografía instantánea y el desarrollo del montaje, le otorgaron a los cortes inmóviles una porción 
de movimiento que los eleva a la categoría de imagen-movimiento, esto a su vez, hace que el 
movimiento que se daba en el intervalo entre los cortes inmóviles a nuestras espaldas ahora se de 
en el intervalo entre las imágenes –movimiento que nos raptan a una experiencia de tiempo calidad 
en lo abierto, en el espacio entre, entre cortes que portan una participación con la potencia del 
movimiento, con las propiedades inteligibles y potenciales del movimiento, por supuesto a la 
ecuación 24/1 no se ha modificado, el cine sigue reproduciendo el movimiento a partir de la 
sucesión de instantes cualquiera, aporte obvio de la fotografía instantánea, sin embargo, el proceso 
de montaje hará que algunos como Eisenstein, propongan los cortes singulares, una especie de 
instantes cualquiera que se destacan sobre la homogeneidad de otros al ponerse en fricción sus 
cortes móviles, así estos instantes singulares no son por supuesto las poses o instantes privilegiados 
del pensamiento antiguo pero por lo menos se destacan a partir de cierta fuerza que portan y que 
los hace singulares en la heterogeneidad de los instantes cualquiera. Esto aún no hace que el cine 
supere la representación del movimiento a partir de instantes cualesquiera ya que los instantes 
singulares siguen siendo cualesquiera, aun el cine no se encargará de los instantes privilegiados ya 
que esos están en relación a las “poses” de lo inteligible y de las potencias y de los elementos de lo 
inteligible en la materia flujo, y eso es cuestión del pensamiento antiguo, no del deseo moderno de 
objetivar en una ecuación y en una máquina el movimiento 
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Ya estamos en el umbral de la duración, el intervalo entre las dos películas hace evidente que lo 
cinematográfico aún siendo un sistema matemático y científico se entreabre como un sistema 
natural a lo abierto que es el lugar del cambio, del movimiento, allí donde se atan la duración de 
todos los sistemas desde el más pequeño al más grande en el universo. La película se entreabre a la 
duración, de ella se proyectan unas cualidades que se estrellan a las cualidades de otros sistemas, 
por ejemplo: al de la memoria del espectador en lo abierto, en la duración, se produce el encuentro 
de cualidades, en el espacio "entre”, en el intervalo. 
¿En cual de las dos pantallas se llega entonces al “Fin de la Primera Parte”?, ¿En cual de las dos 
pantallas se encuentra la Primera Parte?, ¿en cual de las dos pantallas muere Henrichsen?.  
Considerando el movimiento en lo inteligible como la pose de las potencias en la materia flujo, por 
Ej.: movimiento como vitalidad que se posa en el cuerpo, como: vivir o, lo inanimado se apropia 
de lo vivo, como: morir. Entonces, ¿Es asunto del cine el movimiento o el paso de la vida a la 
muerte?, ¿muere Henrichsen en la película o ella solo registra un desplazamiento de un cuerpo 
entre instantes cualesquiera, pasando por un instante singular y volviendo a los cualquiera?, o 
¿Henrichsen vive en la duración?, que es memoria, movimiento en el cambio de las potencias al 
posarse en el mundo, cambio constante entre instantes privilegiados, entre poses, donde se mueven 
elementos de lo inteligibles, instantes de la memoria, ¿Vive Henrichsen en nuestra propia imagen 
que aparece como transformación del mundo en la duración?, ¿Hay algo de henrichseneidad en la 
duración del universo, es decir en la memoria del cambio del universo, es decir en nuestra memoria 
que esta conectada a la de todos los sistemas en la duración? 
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A medida que avanzan las acciones en las dos proyecciones, se desplazan también los bordes de 
los cuadros de derecha a izquierda, es decir, sus propios límites se abren al movimiento, al cambio, 
se expulsan a lo abierto. Se instalan fuera de la visualidad y se reinstalan en la visualidad 
sucesivamente, se experimenta una sensación de infinitud por tratarse de películas en loop, a parte, 
la velocidad de las acciones ya sabemos son tan lentas que las hacen casi imperceptibles, el efecto 
producido en la doble proyección desfasadas un instante de tiempo una de la otra, es que una 
empuja a la otra o que una es la continuación de la otra o que una completa lo que la otra ha 
perdido. Así sucede el movimiento en los intervalos, fuera de la película, en esa línea que separa 
las dos proyecciones que son imágenes-movimiento, ahora el intervalo es el espacio de nuestra 
existencia, el lugar del espectador, las tinieblas que hacen posibles la visualidad de la película 
demarcan en su ausencia de luz un intervalo, en la ausencia de película es donde sucede el 
movimiento, no su representación. 
 
 
 
La experiencia se entreabre a lo abierto, al lugar de la duración, allí estamos parados, en la espera 
del cambio, cambiando. A medida que todo esto acontece, aparece la imagen sonora del tren que 
pasa, cada tres minutos nos recuerda que esperamos en una estación, se trata de la estación de los 
cortes móviles de la imagen-movimiento.  
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El “tren de la memoria”, porta una acumulación de imágenes - movimiento en un archivo que sin 
nombre se reusa a catalogar y por lo tanto a separar las capas de la memoria, es aquí en toda su 
densidad el archivo, una amalgama de capas de tiempo calidad, una fusión y no una yuxtaposición 
de acontecimientos, es el archivo como una especie de geología de la cinematografía, capas de 
naturaleza subterránea que ama esconderse bajo la corteza topográfica del olvido, el mismo olvido 
que para Chris Marker es la funda de la memoria. 
 
 
c) Módulo 3 o del tiempo cualidad. Basado en la tercera tesis del movimiento y en la idea de 
Tiempo Cualidad en Bergson. 
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“En el momento en que escribo estas líneas, suena la hora en un reloj vecino: pero mi oído, 
distraído, no lo percibe hasta que han sonado ya varias campanadas,: por tanto no las he contado. 
Y, Sin embargo, me basta un esfuerzo de atención retrospectivo para hacer la suma de las cuatro 
campanadas que han sonado, y añadirles las que oigo. Si entrando en mi mismo me pregunto 
entonces cuidadosamente por lo que acaba de ocurrir, me doy cuenta que los cuatro primeros 
sonidos habían alcanzado mi oído e incluso conmovido mi conciencia, pero que las sensaciones 
producidas por cada uno de ellos, en vez de yuxtaponerse, se habían fundido unos en otro, de tal 
modo que dotaban al conjunto de un aspecto propio, de tal modo que hacían de él una frase 
musical. Para evaluar retrospectivamente el número de campanadas, he tratado de reconstruir esa 
frase mediante el pensamiento; mi imaginación ha hecho sonar una campanada, luego dos, luego 
tres y cuando ha llegado el número exacto de cuatro, la sensibilidad, consultada, ha respondido 
que el efecto total difería cualitativamente. Había comprobado, por tanto, a su manera la sucesión 
de las cuatro campanadas dadas, pero de forma muy distinta a la adición y sin hacer intervenir la 
imagen de  una yuxtaposición de términos distintos. En pocas palabras el número de campanadas 
ha sido percibido como cualidad, y no como cantidad; la duración se presenta así a la conciencia 
inmediata y conserva esta forma mientras no ceda el puesto a una representación simbólica 
sacada de la extensión.”40 
 
El tercer módulo de la máquina consta de una pequeña proyección de un video que se realizó 
escaneando directamente la pantalla de un monitor donde se emitía el fragmento original del 
documental, es el módulo final de la máquina y evoca el faro o chorro de luz que lanza un tren en 
la oscuridad, este ilumina la carrilera que en este caso es la pequeña pantalla dispuesta en el piso 
constituida por las páginas de mi cuaderno de bocetos, justo aquellas en las cuales se dibujaron los 
primeros trazos que dieron pie al desarrollo de este proyecto, es decir que el video se propone 
                                                
 
40 Henri Bergson,  Memoria y Vida, Textos escogidos por Gilles Deleuze. cap 1“La duración y el método”. 
Pág..16-17 
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como la condensación final del proceso de la máquina, que a la vez puede ser visto como el 
desecho lubricante de la máquina se proyecta sobre su propio origen, sobre sus primeros trazos.  
 
    
 
- El tercer módulo de la máquina se encarga de proyectar sobre un cuaderno de bocetos una 
pequeñísima proyección de un video que resulta del proceso de escaneo de la pantalla de un 
monitor de Tv. en el momento en que emite el fragmento original del documental la Batalla de 
Chile (último plano de Henrichsen) 
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Escanear la pantalla que emite el último plano de Henrichsen o sea la primera pantalla del primer 
módulo de la máquina es escanear el principio de la máquina, su materia prima, como buscando 
perder la secuencia temporal, la línea que dibuja el pasado presente y futuro.  
También este proceso técnico es una búsqueda del punto de vista lejos de la percepción natural, el 
escáner ve desde adentro, lo que el ojo no puede ver, delegar la mirada al escáner es obtener una 
imagen desde fuera de la conciencia humana, sin embargo, el instrumento devuelve a la conciencia 
una noción inmediata de la duración cualidad, recordando a Bergson: ”En pocas palabras el 
número de campanadas ha sido percibido como cualidad, y no como cantidad; la duración se 
presenta así a la conciencia inmediata y conserva esta forma mientras no ceda el puesto a una 
representación simbólica sacada de la extensión”. Escanear la emisión del plano de Henrichsen en 
una pantalla es buscar que la sucesión de acciones de la película reconstruidas por las posiciones 
en el espacio e instantes en el tiempo, es decir que los fotogramas, fuesen capturados por un medio 
de traslación, transporte, el escáner, así los “cortes inmóviles” en tanto fotogramas se harían 
imagen-movimiento, cortes que portan o participan una porción de movimiento, en este caso dado 
por el escáner que se mueve como la cámara móvil.  
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La invisibilidad del proceso, o sea la no posibilidad de monitoreo del proceso de escaneo de la 
imagen nos ubica en las tinieblas que es el lugar del intervalo, allí donde sucede el movimiento, 
lejos de la visibilidad, un monitor nos da la espalda y se abre al escáner, esto, hace que el 
movimiento se de a nuestras espaldas, en nuestra ceguera, solo es posible captarlo en la 
imaginación . 
Del proceso de escaneo surge una secuencia de fotogramas, en este caso son imagen-movimiento y 
no cortes inmóviles, ya que portan una porción de movimiento otorgado por el proceso de escaneo 
que es traslativo, pero también, por que la secuencia de imágenes escaneadas una tras otra no 
surgen de manera equidistante en el tiempo sino que han fijado a partir de un ritmo discontinuo, no 
mecánico ni homogéneo sino humano, un ritmo de tiempo cualidad, determinado por la espera de 
un hombre en un proceso, proceso sistemático y abierto a la atadura de su propia duración con la 
del hombre que espera y opera el proceso. 
Lo que resulta entonces es una película en la que la idea de sucesión que se le adhiere a las 
imágenes, no es una idea de sucesión abstracta o matemática copiada del espacio sino cualitativa, 
distinta de un tiempo mecánico y homogéneo propio del principio de representación 
cinematográfico que como todo buen comienzo imitó su origen en la percepción natural y con el 
tiempo evolucionó hacia lo inteligible.  
Las secuencias producidas por el proceso de escaneo no son inmóviles ni son cortes fijos, no se 
inscriben en la película de manera equidistantes sino que se constituyen como imágenes-
movimiento, no se trata de una yuxtaposición de instantes y posiciones sino de una fusión 
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cualitativa de los sucesos, fusión cualitativa propia de un cierto tipo de tiempo no cronómetro sino 
abierto, el tiempo de la duración, el tiempo cualidad y no el tiempo cantidad. 
   
   
 
2.2  Segunda Máquina de la Duración / Imagen-Tiempo / Sobre La dificultad 
 
 
La “Segunda Máquina de la Duración” se orienta al conocimiento sensible del tiempo, la video 
escultura es la señal física de un sistema abierto a relaciones poéticas, es una suerte de máquina 
poema, un lugar para la conciencia del yo soy en el tiempo y con el tiempo de la poética, que es el 
tiempo de la obra de arte, que es el tiempo. 
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No puedo hablar del tiempo como aquello que se percibe desde afuera, visto como cosa confinada 
al espacio, no puedo hablar del tiempo como obra de arte sino como el obrar del arte en la 
temporalidad del estar siendo, del estar siendo transformado, no puedo hablar de la obra sino justo 
cuando termina la obra y comienza el obrar del arte, solo puedo experimentar el arte desde adentro, 
en su obrar, lo mismo digo del tiempo. Entonces, imposible es ser tiempo fuera del tiempo, 
también es imposible ser transformación del obrar del arte fuera de este, que es en la temporalidad 
del tiempo, solo siendo ahí en el tiempo y en la obra, aparece aquello que transforma, solo en el 
estar siendo en el tiempo y en la obra de arte, obra el arte con su poder transformador. Justo el 
tiempo no es espacio, su cualidad es la temporalidad. El tiempo entonces se hace escenario para el 
obrar de la temporalidad, como la obra de arte se hace lugar para el obrar del arte. ¿Habrá entonces 
un vínculo entre arte y tiempo? Desde el año 2007 aproximadamente, he venido explorando las 
posibilidades plásticas que permite el trabajo experimental con sonido. Aunque llevo casi 20 años 
trabajando con medios audiovisuales, instalativos y performáticos, apenas en los últimos años me 
he concentrado en algunos proyectos desarrollados específicamente en el ámbito sonoro. Las 
herramientas sonoras llegan a los artistas plásticos por lo general después de avanzados su 
proyectos visuales, mi caso no ha sido la excepción, sin embargo, el componente performativo que 
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caracteriza mis procesos se apropió rápidamente de los instrumentos para el oído y de esta forma, 
el cuerpo ha ido ingresando en esta dimensión sensible, ha ido a su vez abriendo un nuevo 
horizonte de sentidos para habitar y construir la obra.  
 
 
 
Ha sido importante el sonido en este momento de mis procesos plásticos, justo cuando, la 
saturación visual hacen de la imagen mediatizada una especie de cacofonía que oculta tras el ruido 
visual el ritmo de la poética. Ha sido a través del sonido como el ritmo o relieve textural de lo 
poético han atravesado nuevamente mi cuerpo y como diría Octavio Paz, el ritmo poético haría que 
todas las cosas del mundo compartieran la misma sangre: “El universo deja de ser un vasto 
almacén de cosas heterogéneas. Astros, zapatos, lágrimas, locomotoras, sauces, mujeres, 
diccionarios, todo es una inmensa familia, todo se comunica y se transforma sin cesar, una misma 
sangre corre por todas las formas, y el hombre puede ser al n su deseo: él mismo. La poesía pone 
al hombre fuera de sí y, simultáneamente, lo hace regresar a su ser original: lo vuelve a sí. El 
hombre es su imagen: él mismo y aquel otro. A través de la frase que es ritmo, que es imagen, el 
hombre -ese perpetuo llegar a ser- es. La poesía es entrar en el ser”. 
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Las anteriores fotografías muestran el proceso de captura de sonidos con micrófonos de contacto, 
en el interior de un barco de carga, mientras navegaba por el Cabo de Hornos en la Patagonia 
Chilena. Con estos registros sonoros (sonidos de máquinas y efecto del viento y el clima 
impactando en el barco) compuse: “Melodía urgente para un hombre nuevo”, obra sonora para 
parlantes que es emitida desde dos barriles de petróleo que representan el “combustible” de la 
“Segunda Máquina de la Duración”. 
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Esta obra es una máquina-poema cuyo combustible simbólico es el sonido, este “activa” pequeños 
eventos sobre una mesa de laboratorio entre los cuales se ve: 
 
1- Una pequeña proyección de video que muestra a un náufrago encerrado en un objeto de 
laboratorio, la pequeña proyección es sobre un teloncito o pantallita construido dentro de 
la botella de laboratorio, está construido con la técnica de los barcos de botella. 
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2- Otro evento sobre la mesa es un libro parlante (libro de Aristóteles titulado: “Sobre 
el Alma”) que emite el sonido de un respirador artificial. 
 
 
 
La Segunda Máquina de la Duración aspira al tiempo auténtico, al de la obra de arte, ese que se 
Capítulo 2 69 
 
hace conciencia de mi existencia, al Yo Soy en el mundo, en el otro y con los otros.  
 
3- Y una botella de destilación que emite “en silencio”, (hay que pegar la oreja en el pico de la 
botella, a la manera de la escucha de las conchas del mar) un poema de Pablo Neruda titulado: 
“Para que tú me oigas”. 
 
 
 
La imagen tiempo, es la que aparece y transforma al ente cuando este aspira al yo soy, que indica 
un ser-ahí en el tiempo, una conciencia de su temporalidad. Un ser-ahí transformado en el estar 
siendo, la imagen tiempo es la temporalidad misma del ser que se hace evidente a los sentidos 
como transformación temporal, se manifiesta como apertura de un tiempo, como acceso a un 
tiempo auténtico distinto al de la cotidianidad. 
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2.2.1.  Sobre la dificultad  
 
La moderna pérdida del sentido común, hace de la experiencia en la obra de arte, un encuentro 
singular, múltiple y diferenciado, un choque transformador de los cuerpos que avanza con la 
dificultad como modo de ser del cambio, de lo nuevo. Una ruta se abre ante el cuerpo, como 
promesa de sentido naciente y hoy se escabulle al discurso estético, reclamando una urgencia ética, 
un cuerpo para testificar.  
 
Ese cuerpo frente a la obra, sufre la desolación del éxodo, de la expulsión, de la pérdida de 
referencia alguna, un cuerpo que se interna en lo enigmático, en lo no visto, para reencontrarse 
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siendo en el cambio, en lo nuevo, en lo otro que es su propio estado de transformación, se trata de 
un cuerpo que ha vivido la destrucción, el cataclismo de la historia y en su propia muerte va 
demoliendo las ruinas para restaurar la memoria en ese suelo. 
 
 
La dificultad en el umbral de la obra, en el filo del abismo, es la misma dificultad de la fe, porque 
aún no hemos visto, no se ha desocultado aquello que es la imagen, aquello que no es lo visto, eso 
que se anuncia con su poder transformador, porque aún hay distancia entre el ver y la mirada. La 
dificultad de la mirada es la misma dificultad de la distancia, de ver a lo lejos, de oír a lo lejos, de 
la imposibilidad de tocar, lo difícil es lo no visto, la dificultad es la odisea en el retorno.  
 
En el retorno, ¿qué es lo mío y lo del otro?, ¿qué he llevado y que he traído?, ¿qué de eso sigo 
siendo y qué de ello se ha sumado al ser?, ese ser que es en el otro, en lo otro, con lo otro. Es difícil 
saber ¿cuándo comienza el tiempo? y ¿dónde ocurre eso que es mi existencia?. 
 
¿Dónde se encuentran los cuerpos en una conversación telefónica?, ¿Dónde transcurre el habla de 
esos cuerpos?, ¿dónde se teje la trama, el texto impreso en sus voces?, ¿aquí, allá?. Manifiestan 
esos cuerpos un principio tenue de ubiquidad, estar aquí y allá al mismo tiempo, ubicuidad  tenue 
que nace como un soplo y se va haciendo huracán en la avanzada por el otro, una manera de estar 
aquí y allá al mismo tiempo, el cuerpo se proyecta, se hace cuerpo sonoro, blando y fugitivo, 
potencia que reclama otro cuerpo, el cuerpo estando aquí, esta allá. Así mismo, otro aparato: un 
catalejo, trae el mundo al cuerpo y lleva el cuerpo al mundo. Mundo y cuerpo se hacen uno en la 
dificultad, en la anunciación de la imagen, en el umbral de la imagen.  
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Me preguntan sobre la dificultad en mi obra, es decir, me preguntan sobre la mirada, que es el 
umbral, la dificultad de husmear indirectamente, de reojo, la dificultad del asomo a lo sagrado, la 
dificultad de la mujer de Lot, la desobediencia, me han preguntado sobre la poesía.  
 
La primera dificultad: la de mirar, ¿Cómo miro, con qué, a través de qué?. ¿De la obra?, ¿Puede la 
obra ser el catalejo que lleva el cuerpo al mundo y trae el mundo al cuerpo?, la obra, aparato al 
servicio del éxodo, de la desterritorialización del cuerpo que va migrante y alado a la mirada de su 
propio cambio.  
 
Pienso: a través de la mirada, que es el umbral de la dificultad, la poesía se hace ritmo de la 
aparición, allí, después del umbral se funda al ser en lo otro, por errante. Dificultad de ser en lo 
borroso, en lo opaco, en lo preocupante, en lo conmemorativo. La mirada hoy se hace testimonio, 
informa en el tiempo sobre el tiempo en el que soy, el que soy adentro, en lo otro y con lo otro, 
donde no somos meras rocas tiradas en el mundo, diría Derrida: “(…) si el afuera estuviese afuera 
no sería un afuera”. 
 
La obra de arte se abre a la mirada como cualidad de tiempo, como temporalidad, es pasado que 
impacta al presente, es aparición de lo inolvidable en y a través de la acción de olvidar. Se abre al 
espectador como escenario de la memoria, para que este se haga público, testigo de lo real. La obra 
de arte es el lugar donde el arte obra, es el suelo de los modos de ser, de los modos de hablar con el 
mundo, es el lugar del encuentro de los cuerpos. 
 
La dificultad se da, se hace esclava de la poesía en la mirada y después de ella, la poesía subsume 
la dificultad en los cuerpos, la poesía es la “mechane” que nos socorre, es en la techumbre 
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protección de la memoria, para habitar la memoria olvidando es la imagen poética, la mirada 
implica olvido y aparición de lo inolvidable, la mirada es la techumbre del habitar, su protección. 
De habitar se construye, se hace del espacio lugar, la morada se construye morando, la memoria 
conmemorando, cuidando en dificultad poética, que es la mirada oblicua, el desvío el clinámen. La 
dificultad es potencia del cuidar. Cuidar lo no olvidado, lo habitado, lo construido, el relieve, la 
topografía. La dificultad de la obra es la aparición de la herida de un cuerpo sin cuerpo, 
reclamando un cuerpo, otorgarle un cuerpo a esa herida es difícil, es decapitar el monstruo.  
 
Así es la memoria en la mirada, como la herida reclamando un cuerpo y la memoria se hace ritmo 
de la poesía, se hace relieve, topografía poética y se despliega como capas traslúcidas, como lozas 
de suelo escurridizas que des-ocultan la profundidad geológica de eso que somos.  
 
El cuerpo es asido por una herida en la mirada, una herida atrapa un cuerpo, una vez más triunfa la 
poesía.  
 
El catalejo es un aparato del encuentro, promotor de mirada, la dificultad es el modo de ser de la 
mirada, el museo es el poema, es la funda del catalejo, alberga  aquello a través de lo cual la herida 
se instala en un cuerpo, diría Víctor Laignelet: “Una jaula salió a buscar un pájaro”. 
 
La dificultad de la mirada que es en la mirada, es la misma dificultad de la existencia, que implica 
resistir, la mirada es resistencia, es contra natura, es querer no morir, vivir más,  no petrificarse, es 
la jaula buscando pájaros. Esa es la dificultad del museo, del poema, de la obra, la misma de la 
mirada, la misma de la existencia, el ¿qué hacer? para no morir, para vivir más, el poema, el 
museo, es lo inverso al mausoleo, por lo tanto, la obra de arte es lo inverso a la tumba, allí ocurre la 
muerte antes de la vida. Eso es la dificultad de la obra, morir en la transformación y resucitar para 
vivir el retorno a casa.  
 
Capítulo 2 75 
 
 
 
Son tres las “Máquinas de la Duración”, las propongo como escenario para el tiempo, como 
escenario para la transformación, para la dificultad de la resurrección en la mirada, como acción 
contra natura. 
 
En “Mechane”, antiguo texto que se atribuye a Aristóteles se lee: “Así,	  cuando	  es	  necesario	  actuar	  
violando	   la	   naturaleza,	   "contra	   natura"	   y	   también	   más	   allá	   de	   ella,	   esa	   dificultad	   nos	  
avergüenza	   y	   requiere	   de	   una	   específica	   habilidad	   técnica;	   esa	   particular	   habilidad	   que	   nos	  
socorre	  nosotros	  la	  llamamos	  "mechane"	  (máquina)."	  
	  
 
 
2.3 Tercera Máquina de la Duración / Imagen-Memoria /  
 
 
La Tercera Máquina de la Duración se puede describir como una estructura vertical y delgada, se 
alza a una altura de 6 mtrs. Esta estructura resulta como paradoja en la que se encuentran emisión y 
recepción, funciones propias de un faro y una antena yuxtapuestas en el mismo artefacto.  
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La estructura emite luz y sonido, y trae el mundo acá a través de  una cámara de vigilancia 
instalada en su cúspide. Cámara que elevándose sobre el techo de cualquier espacio donde se 
instale, traerá el paisaje al ojo del público.  
 
En la base, un archivador imposible, cerrado herméticamente se ensambla como cuerpo pesado y 
terrestre a la delgada estructura que se eleva, este archivador de hierro, clausurado en cada una de 
sus gavetas con gruesos cordones de soldadura, se presenta como sólido impenetrable y silencioso. 
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Sobre el archivador se proyectan, como sustancias secretas que se escurren  atravesando las 
metálicas paredes a través de orificios, las proyecciones de luz que componen un listado de 7000 
nombres de desaparecidos políticos del Chile de los 70s. 
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A dos metros de altura, desde la estructura espigada cuelga un balde de hojalata que emite un 
sonido compuesto con un archivo sonoro que capta distintos días de lluvia durante un invierno en 
el extremo sur de Chile, este balde que parece traernos todos los inviernos de la vida, conteniendo 
aguaceros y goteras de techos rotos, sorprende a medida que entre la lluvia aparece el audio de la 
última transmisión de radio Magallanes, emisora bombardeada antes del palacio de la Moneda el 
día 11 de septiembre de 1973, durante la emisión del último discurso del presidente Salvador 
Allende, asesinado minutos después en el interior del palacio de gobierno. 
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A un costado de la base de la cuarta máquina, reposa un monitor de televisión que emite a manera 
de circuito cerrado en tiempo real, la información que la cámara de vigilancia instalada en la 
cúspide alcanza a grabar., el entorno de la máquina, su propio escenario incluyendo al espectador 
que ingresa y se acerca a la máquina, para oír y ver.  
 
 
 
El espectador es capturado por la cámara que inmediatamente reproduce su imagen en el monitor, 
este entonces se ve viendo el listado de desaparecidos, las letras que construyen los nombres duran 
levemente y se van y aparecen con una intermitencia que emula el ritmo cardiaco.  
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2.3.1      Del Fuera de Campo: Ocho estaciones en  la orilla con perros y fieltros en el borde. 
 
1-  
Foucault escribió de “Las Meninas”:  “En apariencia, este lugar es simple; es de pura 
reciprocidad: vemos un cuadro desde el cual, a su vez, nos contempla un pintor. No es sino un 
cara a cara, ojos que se sorprenden, miradas directas que, al cruzarse, se superponen. Y, sin 
embargo, esta sutil línea de visibilidad implica a su vez toda una compleja red de incertidumbres, 
de cambios y de esquivos. El pintor sólo dirige la mirada hacia nosotros en la medida en que nos 
encontramos en el lugar de su objeto. Nosotros, los espectadores, somos una añadidura. Acogidos 
bajo esta mirada, somos perseguidos por ella, remplazados por aquello que siempre ha estado ahí 
delante de nosotros: el modelo mismo. Pero, a la inversa, la mirada del pintor, dirigida más allá 
del cuadro al espacio que tiene enfrente, acepta tantos modelos cuantos espectadores surgen; en 
este lugar preciso, aunque indiferente, el contemplador y el contemplado se intercambian sin 
cesar. Ninguna mirada es estable o, mejor dicho, en el surco neutro de la mirada que traspasa 
perpendicularmente la tela, el sujeto y el objeto, el espectador y el modelo cambian su papel hasta 
el infinito. La gran tela vuelta de la extrema izquierda del cuadro cumple aquí su segunda función: 
obstinadamente invisible, impide que la relación de las miradas llegue nunca a localizarse ni a 
establecerse definitivamente. La fijeza opaca que hace reinar en un extremo convierte en algo 
siempre inestable el juego de metamorfosis que se establece en el centro entre el espectador y el 
modelo. Por el hecho de que no vemos más que este revés, no sabemos quiénes somos ni lo que 
hacemos. ¿Vemos o nos ven? En realidad el pintor fija un lugar que no cesa de cambiar de un 
momento a otro: cambia de contenido, de forma, de rostro, de identidad. Pero la inmovilidad 
atenta de sus ojos nos hace volver a otra dirección que ya han seguido con frecuencia y que, muy 
pronto, sin duda alguna, seguirán de nuevo: la de la tela inmóvil sobre la cual pinta, o quizá se ha 
pintado ya hace tiempo y para siempre, un retrato que jamás se borrará. Tanto que la mirada 
soberana del pintor impone un triángulo virtual, que define en su recorrido este cuadro de un 
cuadro: en la cima -único punto visible- los ojos del artista; en la base, a un lado, el sitio invisible 
del modelo, y del otro, la figura probablemente esbozada sobre la tela vuelta...” 
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Yo escribo:  
Hace tiempo visito a las Meninas, por visitar al perro que esta pintado en primer plano. Un perro 
tranquilo, más que próximo, cercano. Me he detenido en la vida en ese perro, confieso que en 
ocasiones lo extraño, he viajado de Barcelona a Madrid o de Zaragoza o del campo, solamente a 
mirarlo. Llevo años visitándolo. Le digo a mis alumnos: “cuando el perro del cuadro me ve, bate 
su cola por un rato”.   
 
Fue hace años. Un día me detuve en la Meninas y de tanto estar frente al cuadro, ya a punto de 
ver mi propia imagen mirando, me deslicé entre acciones suspendidas, entre reflejos e intervalos y 
vi, que a diferencia de los personajes del cuadro, el perro calla,  o sea, no narra, es soporte de una 
acción, no es acción de querer ser algo distinto, es pose, permanencia, quietud, es el medio por si 
mismo, pintura, presencia en la tranquilidad de su reino, la imagen de la pintura en sí, serena la 
pintura. Sin embargo en la quietud el perro mira el borde, el límite, el marco, el perro desliza la 
mirada del que mira, hasta llegar a nuestro suelo, desliza la mirada sobre todos los perros de la 
vida, perro sin tiempo, sin historia, sin relato, sin cronómetro ni años, fuera de los siglos, sin 
vestido, sin lengua, instinto sin edad, perro que salta del barroco a la duración, al tiempo cualidad 
que lo hace canino, peludo, tibio e infinito, pictórico, se hace perro para siempre, va y viene, como 
una fuerza indiferente al relato contenido. Un perro , el mismo perro, ¿quien no ha visto un 
perro?, ¿hay que entender un perro?.  
 
Un personaje pequeño de aspecto infantil pero adulto, un liliputiense, apoya su pié en el lomo del 
mastín y en ese apoyo nos apoyamos, como frenando un posible brinco, permanecemos en el 
perro, este mira el límite, el intervalo que nos une, es conexión en el marco, nos encontramos con 
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el cuadro en el perro, es pasaje, interfaz, medio, intervalo, estación. Está tan allá como acá, es 
cercano, va  y viene, guardián del pasaje, del umbral, medio que condensa que acompaña  en el 
margen, en el borde donde clava su mirada soñolienta, el borde que es el punto de apoyo para 
saltar al abismo. 
 
2-  
Escribí un libro, se titula: “El perro estúpido y las fotos que nunca hice”, motivado por la frase de 
Ray Lóriga: “La memoria es el perro más estúpido, le tiramos un palo y nos trae cualquier cosa”. 
Entre otras cosas, no había objeto de escritura distinto a los espacios vacíos del álbum familiar, la 
ausencia de registros. Un interés por los intervalos, según Bergson  “allí donde sucede el 
movimiento, a nuestras espaldas”, refiriéndose a lo cinematográfico.   
 
 
 
Ahora que lo pienso, este libro como el perro de las Meninas me enseñó a mirar el borde, se ocupo 
del borde, donde se clava la mirada soñolienta, el borde que es el punto de apoyo para saltar al 
abismo. 
 
Algunas líneas introductorias del libro, describen una manera de mirar aprehendida en el vacío de 
registros, en la ausencia de marcas, otras líneas señalan el silencio entre las fotos, como paisajes 
nuevos ofrecidos por un porvenir corroído por el exilio y las dictaduras, otras, se refieren a la 
fotografía como pedazos de pasado que persisten aglutinando la memoria, lo que somos en el 
presente, y otras por su parte, declaran desconfianza en los registros de pose y una entrega al deseo 
de la contemplación directa del mundo que se mueve y cambia. Veamos algunos fragmentos: 
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“( )… No es verídico el álbum de fotos en las fotos, sino en las páginas o espacios vacíos, en la 
ausencia de imagen, ahí se reafirma el exilio, el viaje, lo desconocido para unos y la sorpresa de 
un nuevo paisaje, una nueva ciudad o cultura para otros; condiciones errantes que nutren la 
fotogenia de mi familia.  
( )…Reúno entonces en la memoria, vacíos, espacios en blanco, sin eventos importantes, sin 
celebraciones ni despedidas, colecciono pedazos de pasado a través de los cuales pienso y deseo, 
pedazos de pasado que son lo que soy y que llegaron tarde para la foto; en su lugar, fueron 
capturados por la cámara, los instantes obvios, los que es imposible no ver o darse cuenta.  
( )…Así pues, fueron pocas las fotos de mi casa, como pocas fueron las cosas que quedaron y las 
almas que sobrevivieron intactas al golpe militar; es así, como yo aprendí a ver, a través de unas 
poquísimas fotos, revueltas, arrugadas, desteñidas y quemadas, es así, como mi ojo modificó el 
foco, el punto de vista… 
( )…De niño me sentaba con el álbum entre las piernas y armaba una película que de a poco se 
alejaba de mi casa y terminaba en otro mundo a la orilla de un abismo azul.   
( )…El brillo de algunas fotos enceguece la memoria, y las conservo con nitidez y justicia desde la 
infancia, las almaceno cerca de los guiones y las palabras.  
( )…prefería quedarme quieto en la habitación vacía del segundo piso, a los 9 años, mirando en el 
polvo que flota y que se hace visible por el rayo de sol, como una pantalla de polen, y ver en ella, 
películas inventadas que durante toda mi vida he seguido rebobinando incansablemente. 
( )…Cuando veo las fotos de mi casa que en su mayoría fueron en blanco y negro, tomadas por un 
fotógrafo contratado en el pueblo, o por algún tío marinero que trajo la primera cámara del otro 
lado del mundo, de algún puerto de oriente, Singapur o Manila, veo una forma cultural de mirar, 
de encuadrar, veo una manera de bautizo, de funeral y matrimonio, veo en ellas familias y 
personas que no existen, me veo a mi mismo escapando como sustancia y a un pobre de mí, vació, 
carne y hueso estático, otro yo escapando del marco como alma fugitiva, veo una pequeña muerte 
en cada fotografía, una de tantas muertes pálidas y borrosas, de todas las muertes que 
sobrevivimos…” 
En “Cruces”, la profesora Natalia Gutiérrez afirma: “Las entrevistas revelan los cruces que hacen 
los artistas con todas las cosas que suceden en la vida”, he aquí un cruce: 
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“( )…Como no desempacar lo que se vino tras de mi como un perro necio, y otras cosas 
que indicaban el camino, como no.” 
 “( )…Ahora que no está la playa, ni el abuelo, ni la lluvia torrencial, el mundo se parece a una 
concha vacía. O a una mesa te palo sin gracia, llena de hormigas y cáscaras de sandía. O a una 
estación de trenes muertos, con un perro que espera a su amo desde la vida”. 
 
 
3.  
En la 50º Bienal de Venecia en el año 2003, la artista canadiense Jana Sterbak presentó 
una obra titulada “De aquí para allá”, compuesta por un video que se proyectaba 
simultáneamente en 12 pantallas dispuestas en el espacio a manera de biombo. El espacio 
alargado ofrecía acceso por un extremo y salida por otro, obligando al espectador a 
recorrer todas las pantallas, al final del recorrido y antes de retirarse del pabellón, el 
espectador de la obra debía pasar por una pequeña habitación que exhibía como única 
pieza, una fotografía de un perro a manera de retrato, el perro tenía puesto una especie de 
chaleco que contenía las partes de un dispositivo audiovisual. 
 
El video que se proyectaba en la obra de Sterback, resultaba de la edición de registros 
capturados por el perro de la fotografía. La artista había puesto a manera de prótesis en 
el animal, una cámara de medicina durante varias semanas, este, había grabado a 
manera de subjetiva todo lo que ante él acontecía, entre otras cosas: caminatas por el 
campo acompañando a su amo, recorridos en carro y en barco, tranquilas jornadas en el 
interior de la casa, alborotadas carreras y juegos con otros perros, conductas defensivas 
frente a animales salvajes, etc. 
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En el proceso de edición Jana Sterbak musicalizó el video con una pieza clásica 
romántica que refuerza la intención de exaltar la mirada del mundo a través de un filtro. 
Una interfaz como umbral como pasaje, representada en el proceso de edición de un 
archivo o documento que resulta al desplazar el ojo a un animal que vacía la visión de la 
cámara de cualquier mirada o encuadre lingüístico, liberando la visión al instinto, al 
reflejo, al impulso y a estímulos. El proceso de edición hace del mundo un lugar propicio 
para la exaltación de fuerzas, de potencias humanas que se inscriben y se resuelven en la 
narración audiovisual.  
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Muy al norte de Canadá, en invierno, una cámara subjetiva nos muestra un paisaje blanco 
y solitario a orillas del mar. A veces, se ve a un hombre que mira el paisaje dándonos la 
espalda, esta imagen recuerda a los personajes del pintor romántico alemán Caspar 
David Friederich. Las secuencias, intercalan escenas de paisaje y escenas de casa, como 
queriendo recomponer  la vida en 12 minutos, se logra, la película de Sterback deja ver un 
“ser ahí” de individuos lejanos y solitarios. La primera secuencia es la misma del final, el 
video se empalma en su propia cola, como se encuentran el primer punto y el último de 
una circunferencia en el mismo punto, una narración circular que evoca una manera 
geográfica de ver, el clima y por ende, todos los aspectos de la vida humana en 
situaciones donde el ambiente determina la conducta humana como un ciclo irrefutable, el 
mundo es redondo, las estaciones como el ánimo van y vienen. La primera y última 
imagen del video, es un plano secuencia desde un carro en movimiento, el paisaje va 
quedando atrás simple y llano. 
 
La obra se titula, “De aquí para allá”, como un salto al abismo, como una conexión, 
como diría la profesora Natalia Gutiérrez: “Para ver es necesario atravesar la cosas” y 
luego:  
“hay que regresar al mundo después de los múltiples viajes”. 
 
“De aquí para allá” va  y viene un perro y  uno a través del perro, guardián del pasaje, 
del umbral, medio que condensa que acompaña en el margen, en el borde donde clava su 
mirada soñolienta, el borde que es el punto de apoyo para saltar al abismo. 
Capítulo 2 87 
 
 
 
4. 
“Principio Forma” es el nombre que Joseph Beuys le asigna al conjunto de piezas en las 
que usando la grasa intenta descomponer y recomponer el concepto plástico, es decir: el 
principio forma es un ejercicio demostrativo que a través de objetos, intervenciones, 
instalaciones y acciones intenta  exponer la dinámica de lo plástico, su potencia al 
movilizarse entre los estados de la materia, el movimiento como manifestación 
evolucionaria y transformadora. 
 
Beuys descompone la palabra “plástico” en sus tres estados evolutivos: lo indefinido, el 
movimiento y lo definido, es decir: lo plástico es aquello que cambia, por ejemplo: la 
grasa se diluye a altas temperaturas se indefine, se mueve, cambia al enfriarse y se define. 
Esto le acontece a la mente humana, se manifestarse muerta, indefinida, puede moverse, 
puede pensar, acude al lenguaje como fuente dinámica y se define en la concreción de la 
idea humana. Este es el gran principio en Beuys, movimiento como intervalo de 
configuración de nuevos sistemas.  
 
En la transición de estados del principio forma, Beuys regula y aísla las fuerzas, protege 
condensa y promueve la forma, controla la temperatura, participa en la sociedad 
movilizando potencias, orientando la conducta humana a la creación, acude a los objetos y 
a la materia, encuentra en ellos símbolos, poderes y frecuencias que se actualizan en el 
pensamiento y en la nueva estructura social. Al fieltro le atribuye propiedades aislantes y 
reguladoras de calor y energía, lo usa como conductor en la transmisión de calor, como 
filtro que limpia, pero además como un medio que regula la conversación con el otro. Para 
Beuys el fieltro es un medio. Lo intercala a los estados de la grasa: indefinido, movimiento 
y definido. 
 
En 1974 Joseph Beuys realiza la obra “I Like América and América like me”, en la Galería 
René Block de New York. La obra implica su desplazamiento a EE.UU. donde permanece 
con los ojos completamente cubiertos mientras completa su estadía. Al llegar al aeropuerto 
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John F. Kennedy de Nueva York, Beuys es trasladado en una ambulancia al interior de la 
Galería donde permanece tres días y tres noches  compartiendo el espacio con un coyote. 
 
 
 
Coyote y hombre separados por una maya metálica que paulatinamente comienza a ser 
ablandada en su condición limítrofe ya que el hombre explora una extraña relación entre la 
civilización y lo salvaje. Beuys dedica tiempo del día a acercarse al coyote, para mediar el 
contacto cubre su cuerpo de fieltro y tantea la atmósfera, el aire con un bastón a manera de 
báculo de pastoreo. 
 
El fieltro como medio en el medio, como catalizador de fuerzas y filtro que regula lo 
informe y la forma, fieltro como catalizador dialéctico, como conector. 
 
Después de tres días el artista concluye su acción abrazando al coyote y esparciendo por el 
suelo la paja que han compartido como lecho. Durante el tiempo de la obra Beuys recopiló 
ejemplares del Wall Street Journal, diario que para él representa al capitalismo 
norteamericano, también produjo sonidos con un triángulo como un pulso que orienta el 
contacto a veces ciego entre animal y hombre, como un ritmo que inscribe en el cuerpo un 
tono arcaico, un habla primitiva. Después tres días y tres noches, Beuys concluye y es 
llevado en ambulancia al aeropuerto para retornar a Alemania. Durante la estadía no vio 
nada distinto al coyote, se negó a ver a EE.UU. como manifestación de rechazo frente a las 
políticas de convivencia y reconocimiento de los aborígenes, de los Piel Roja y en un 
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sentido amplio como rechazo al sistema capitalista hegemónico e imperante, que 
desconoce la naturaleza del otro. 
 
 
 
La profesora Natalia Gutiérrez en su libro “Cruces” considera el concepto de solidaridad 
como aquello que tiene que ver con la crisis de las verdades absolutas, por lo tanto se 
aspira a la socialización y la historia personal como el origen de las ideas, dice: “Dicho de 
otra manera, la experiencia y la conciencia personal de la historia es lo único que separa 
al pensamiento de la búsqueda de conceptos absolutos…( )Pero dentro del total 
escepticismo, aparece, de manera recurrente, un pensador que no solo cuenta consigo 
mismo sino con otros, tal vez partiendo de una profunda curiosidad. Comienza a surgir 
entonces una idea de solidaridad que no está en el trasfondo de la naturaleza humana, 
sino que se va construyendo. ¿Cómo?, a partir de una descripción detallada de cómo son 
las personas que desconocemos y de cómo somos nosotros.” 
Escribí una vez: 
 
“( )…Hoy en el espejo, vi. a un niño que se me hizo familiar, como las migas de pan sobre 
la mesa, las montañas en la cama, el jabón sub acuático y los ladridos de Goliat mi 
primer perro. Tan cercano como el tomate o la cebolla, y me miró asustado. Como si no 
me conociera.”  
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5. 
Cuando viví en Brasil mi amigo Paulo Bruscky, amigo a su vez de Helio Oiticica me vistió 
con una de las telas del famoso proyecto Prangolé, una de tres telas que conservaba en su 
colección. Paulo Brusky me tomo algunas fotografías vistiendo el Parangolé. Me impactó 
la manera como Oiticica a lo largo de su vida hizo prácticamente una cosa: acercar la obra 
al cuerpo social, su primer intento fue un acercamiento al cuerpo físico del espectador a la 
percepción, con obras como los “meta esquemas” y “los monocromos”, construcciones 
con planos de color que instalaban unas rutas en el espacio para ser recorridas por el 
espectador, seguirían los “Bólidos” (contenedores de materiales donde el público podía 
meter sus manos y palpar distintas texturas y materiales, luego los famosos “Penetrables”, 
más que espacios, lugares para el reconocimiento de pulsiones culturales que como 
frecuencias son emitidos por algunos materiales cargados de huellas y relatos de la 
realidad marginal brasilera, todo este intento de búsqueda del cuerpo sensible iba a 
converger en su más transcendental proyecto: el “Parangolé”. 
 
 
 
 
Una obra viva, difícil de museificar, propuesta para y en la periferia del mundo del arte, 
una obra que busca el cuerpo cultural, más allá de los sentidos con los sentidos, una 
experiencia de tránsito, un trance a través del ritmo y el pulso de la cultura, “el arte debe 
estar mas cerca de la cultura que del arte” diría luego Cildo Meireles. Parangolé, una 
inserción de latidos culturales traídos de la periferia del arte al centro expositivo. 
Escándalo de música y danza, expulsión del museo. 
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La estrategia: entregar a individuos y grupos de la periferia de ciudades como Recife, Sao 
Paulo y Río de Janeiro un pedazo de tela de color que se vuelve artefacto de manifestación 
para quien lo porta, estas telas o capas en algunos casos tienen impresas palabras o frases 
como declaraciones culturales tácitas, frases como: soy libre en la danza, soy la cultura, 
etc.  
Se trata de vestir o usar un pedazo de tela de color, artefacto que se hace metafísico, 
trascendental, vehículo de trance. Los participantes del Parangoné provienen de  escuelas 
de zamba, barras de futbol y poblaciones marginales, una vez se porta el Parangolé, se 
disparan poderes de reconocimiento cultural, a manera de manifestación pública se 
exponen cuerpos que danzan y se transfiguran, se hacen ritmo en para la mímesis con la 
naturaleza, la memoria y la cultura, el habitante de la tela conmemora, construye y re 
compone un lugar de pertenencia. Cada habitante del Parangolé orienta el sentido (uso ) de 
la capa o tela según la fuerza que la habita. 
 
 
 
El Parangolé se hace medio de manifestación creativa, medio plástico, lo mismo que en 
Beuys señala el intervalo para la regulación del movimiento, el fieltro como límite, el 
parangoné como interfaz, ir de aquí para allá en Jana Sterback, atravesar las cosas para ver 
su funcionamiento, y luego retornar al mundo. 
 
La tela en el Parangoné es portadora de potencias que se manifiestan en el movimiento, ese 
acto de la formación en un querer ser, virtualidad que se manifiesta como pasaje de lo 
indefinido a lo definido, en el movimiento.  
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El usuario del Parangolé se transforma en el acto, en el ser ahí, se hace material plástico. 
Transforma y es transformado en el límite, en el borde donde clava su mirada soñolienta, el borde 
que es el punto de apoyo para saltar al abismo. 
 
 
6. 
En el año 2005, Andrés Denegri, video artista argentino, amigo en la distancia, me habló 
a través de su obra: 
“Al fin saltó tu perro, ya no está en las Meninas, me lo encontré en Uyuni, puedes estar 
tranquilo” 
 
Se refería a una de sus creaciones más bellas titulada “Uyuni” del 2005 : El y ella (su 
novia), viajan a Uyuni, un salar entre Bolivia y Argentina, se instalan en el pueblo que 
lleva ese nombre y alquilan una habitación paupérrima, todo allí es decadente, aburrido, 
mortecino. Llevan dos cámaras, una de cine, otra de video, ella y él graban desde el 
mismo punto de vista, tratando de hacer coincidir el encuadre, tratan de ver lo mismo, 
desde el mismo lugar, con dos cámaras. 
 
Pasan largas y aburridas jornadas encerrados en la posada, discuten, graban sus 
conversaciones con una grabadora de entrevistas. 
 
Al retornar a Buenos Aires, de regreso ya en la sala de edición, montan las dos películas, 
la de cine y la de video, una sobre la otra, tratando de hacer coincidir los encuadres, 
transcriben fragmentos de diálogos y discusiones que capturaron en audio y escriben un 
parlamento, lo leen haciendo la locución inversa, él lee lo de ella y ella lee lo de él, 
haciendo énfasis en el pronombre que antecede a cada frase, por ejemplo ella pronuncia:   
“él dice: vamos a almorzar” - luego se oye a él diciendo:  
“ella dice: si, pero hoy no vamos a comer arroz con papas, hoy vamos a almorzar en un 
sitio de turistas, no quiero más eso de comer acompañamiento con acompañamiento”. 
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Resulta de eso, un video nostálgico que delata dos capas de registro montadas, los mismos 
lugares se trasponen, casan y descasan, generando el efecto fantasma de la imagen, uno 
sobre otro, mezcla de video y cine como una nueva textura visual, con audio armado a 
pedazos, fragmentos de diálogos, como si la experiencia humana fuese selectiva y 
descartara, cortara tajante la vida. De vez en cuando disputan sobre quién de los dos saca 
al perro que se ha metido como un intruso a la habitación, desde hace días entra y se 
instala debajo de la cama, nunca se ve en el video. De vez en cuando, se cuela el audio de 
una señal de radio peruana que transmite una discusión sobre problemas políticos 
locales. 
 
    
 
“Uyuni” es una de las obras de arte en video que veo como metáfora de la  estación de 
trenes, esa figura que la Profesora Natalia Gutiérrez usa en su texto “Cruces” como 
sustituto del retardo, del suspender el pensamiento activo en el tiempo. Es una obra de 
arte que resulta en el obrar mismo del arte, en el movimiento que sucede según Bergson 
en el intervalo, a nuestras espaldas, sucede en el lugar entre, entre el cine y el video, entre 
el documento y la ficción, entre el hombre y la mujer, entre el primer acto y el segundo, 
entre lo privado y lo público entre una estación y otra. 
 
La obra, me dice: “Al fin saltó tu perro, ya no está en las Meninas, me lo encontré en Uyuni, 
puedes estar tranquilo”, me refiero al fuera de campo. En esta obra Denegri, se encontró con el 
fuera de campo y nos llevó a él. La imagen de video es un pretexto, el audio es un pretexto, o más 
bien es una escritura que excluye a la manera de Derrida, este dice a sus documentalistas: “La 
escritura es finita, y el hecho de que la escritura sea finita quiere decir que desde el momento en el 
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que hay una inscripción hay necesariamente una selección y, en consecuencia, una borradura una 
censura, una exclusión. Y diga lo que diga ahora de la escritura, es ese el tema que me preocupó 
de manera privilegiada toda mi vida, desde que escribo, la cuestión de la escritura es lo que 
trabaja lo que escribo. Diga lo que diga, aquí y ahora tan brevemente y con esta escenografía un 
poco extraña y artificial, será selectivo, finito, y en consecuencia tan marcado por la exclusión, 
por el silencio, por lo no dicho, como por lo que diré…”. Denegri nos llevó por exclusión, a los 
mundos silenciados en la visualidad, se refiere al pasado y al futuro de la imagen, al intervalo, allí 
donde sucede el movimiento. 
 
    
 
Como el fieltro entre el coyote y el cuerpo, el límite entre las Meninas y el mundo, el paso a través 
de un perro para llegar al mundo en Sterback, Denegri ensambla los cuerpos al medio, en el 
medio, dos miradas se hacen una tercera, y la nuestra una cuarta, quinta y cuantas veces se mire 
se encuentran los cuerpos en el movimiento, entre capas de experiencias que se recomponen, se 
reconstruyen como Frankestein en el medio, cuerpos que se proyectan como fuerzas, como 
cuerpos sustancias y se hacen imagen en el borde, donde clava su mirada soñolienta, el borde que 
es el punto de apoyo para saltar al abismo. 
7. 
Cuentan las mujeres de mi pueblo que: en los primeros años de la dictadura de Pinochet, las 
mujeres madres, decidieron que una buena manera de proteger la integridad de sus hijos niños, era 
envolviéndolos con la bandera de Chile. Los militares tienen un respeto fetichista a los emblemas 
patrios. Este relato de mi madre y mi abuela, me llevaron a valorar en extremo la creatividad 
plástica de estas mujeres, las vi cercanas a Beuys y a Oiticica, mediador de potencias en el fieltro, 
detonante de potencias en el Parangolé.   
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Hice una acción en el desierto del Sahara titulada “Piel”, fue en los campos de refugiados 
Saharauis en la Hámada, territorio prestado por Argelia, la acción se constituye como discurso 
absurdo en el desierto, consiste en recitar con un megáfono el relato de mi madre y mi abuela: 
 
                
 
“Cuando era niño, mi madre me envolvía con la bandera de Chile apara protegerme de la 
dictadura”, “Cuando era niño, mi madre me envolvía en la bandera de Chile para protegerme de los 
golpes de los militares”, etc. Una vez recitado el relato a manera de episodio épico, como una 
fórmula homérica que de vez en cuando se repite y de la misma manera, procedo a vendarme los 
ojos con la bandera de Chile. 
 
 
 
La segunda parte de la acción es un ritual saharaui, en el que mi amigo Mathala Salemh igual que 
Paulo Brusky con el Parangolé, me envuelve la cabeza con una tela negra (turbante), dejando los 
ojos descubiertos, contrario a la bandera que me cubrió los ojos. 
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El turbante aparece como presencia plástica, como medio plástico, como ser en el 
movimiento, como paso de lo indefinido a lo definido, como interfaz cultural, como 
condensador de fuerzas en el movimiento. Uso el turbante como lugar para habitar y 
construir, es en la superficie profundo, lo habito como se habita un intervalo, siendo en el  
movimiento cambio. Lo uso para regular la temperatura. 
 
Mantener la temperatura para que la grasa no se diluya (Beuys), mantener la temperatura 
en la mente humana para que la idea no se diluya (Barthes). Lo uso como metarialización 
del medio, de la conversación con otros mundos. 
 
Porque se hace cuerpo como el Parangolé, porque es completamente negro como ninguna 
bandera, porque reconfigura nuestra forma ocultándola, porque deja ver más allá que la 
bandera que amordaza la mirada. El turbante es conversación con el otro, es encuadre, es 
una manera de ver el mundo del otro desde el otro. 
 
Es un de “Aquí para allá”, un atravesar las cosas para ver como funcionan, y después retornar al 
mundo es la materialidad del borde, borde que miraba el perro de las meninas, el pasaje, la ruta de 
ida y vuelta, el lugar donde clava su mirada soñolienta, el borde que es el punto de apoyo para 
saltar al abismo. 
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8. 
Fragmento de una carta para Andrés Denegri, octubre del 2007. 
“Anoche, di vueltas buscando a un perro que se apareció en mi sueño, es aquel, el del 
cuadro que por fin ha saltado, salí tras él como por un camino angosto extremadamente 
largo, al final, se abrió una puerta a un desierto de todo desierto, menos de luz. A medida 
que avanzaba tras el perro yo me achicaba, cuando llegué a su lado, era apenas un niño 
de 3 años, entonces,  ese Goliat mi primer perro. Extrañamente, me vi a través del perro, a 
él no lo vi más, pero vi con sus ojos lo que resta del sueño. Lo que resta, es un relato en la 
mitad del desierto, a gritos recitaba algo que no recuerdo, solo epa y epa. 
Te cuento amigo ya desde la vigilia, preparo un viaje al desierto para gritar un discurso y 
completar el sueño, a ver si me encuentro con un pueblo que en el intervalo ha quedado 
suspendido, atrapado. Los Saharauis.” 
 
“Amargo como la vida” / 2008 / película de Mario Opazo realizada en los 
campamentos de refugiados Saharauis.
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3.1 Cuarta Máquina de la Duración / Imagen-silencio /  
 
La cuarta y última máquina, es la obra con la que concluyo este proceso creativo y académico en la 
maestría, el proceso ha incorporado varias acciones: La primera acción consistió en la escritura de 
un poema titulado: “Principio último”. Dicha escritura tardó aproximadamente 2 años, y se fue 
desarrollando a partir de la síntesis sensible de mis estudios sobre el pensamiento presocrático.  
El título es tomado de aquello que los mismos filósofos antiguos llamaron: “principio último”, esa 
instancia o fenómeno en que surge el Uno, el universo, proceso que es para algunos de ellos en la 
colisión, en la suma, en la transmutación o separación de sustancias determinadas y para otros en la 
relación de atracción o rechazo entre fuerzas indeterminadas.  
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La filosofía antigua me ha interesado por varias razones, una de ellas es precisamente su modo de 
escritura, el verso en la oralidad, el cuerpo como primer soporte para el archivo de datos sensibles 
y epistemológico a través de la poesía o el verso como modo de archivar el conocimiento. La 
narración oral instala en el cuerpo, los primeros datos del pensamiento, escribe en la memoria a 
través del ritmo más de 8 siglos de mitología e historia y por supuesto se resiste al olvido. 
Es asunto primordial de esta obra: el verso como relieve y consistencia rítmica del pensamiento, 
esa antigua herencia de la poesía que permite al primer filósofo escribir sus ideas en los cuerpos, el 
uso de la palabra dicha como estrategia de transmisión y de datos. Esto me ha llevado a la siguiente 
etapa: La cuarta máquina (máquina poema) es una operación de transferencia de la palabra. He 
decido transferir el poema de dos maneras y a dos soportes distintos: el primero es mi cuerpo, me 
he aprendido el poema, le he instalado como escritura en mi memoria, esta es una acción esencial 
en la obra y es de cierto modo el único cuerpo resistente y abierto a un nuevo horizonte de sentido, 
mi cuerpo, como único soporte para la escritura del poema, mi memoria como soporte de 
resistencia, pero sobre todo el gesto de la escritura en la memoria.  
 
               Homero recitando sus versos a los griegos /Jacques-Louis David (Jacques Louis David 1794 
 
La segunda transferencia del poema, es a una placa de zinc a través del proceso de fotograbado, 
luego - en la exposición – sumergiré la placa en una solución de ácido nítrico, así, la palabra 
aparecerá en bajo relieve, con una tendencia a perforar el soporte o hacerse en el vacío. En la 
exposición se verá -  durante varios días - el proceso de la placa quemándose en el ácido, la 
escritura será consumida paulatinamente hasta desaparecer. Esto hace que la obra manifieste una 
duración que ata la aparición, la permanencia de su estado de legibilidad y su desaparición, que 
sería la pérdida de la legibilidad. El asunto del tiempo, aparece como duración de un proceso en el 
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cual colisionan el darse al ser en el tiempo, el estar siendo y la anticipación a la completad del ser 
en la muerte o desaparición de la palabra. 
 
                    Proceso de fotograbado, iluminación de la emulsión fotosensible.  
 
 
Hay una aspiración al Silencio a través de este gesto, destruir el soporte del poema confiando 
solamente en la memoria del individuo como lugar de resistencia con vocación potencial, ese 
cuerpo reclamará otro cuerpo en el relato. El silencio es la gran conclusión en este proceso, el 
silencio entendido como acumulación del qué decir y no como vacío del decir, como un estado 
superior del lenguaje, un más allá y no un más acá del lenguaje. 
Pienso en el silencio como el modo de ser del Ser que se da en el tiempo, el modo de ser del alma 
de la imagen, o su sangre, el torrente que atraviesa todas las cosas del mundo en la poesía. Me 
aproximo a una idea de silencio como aquello que aparece cuando la palabra no es suficiente o no 
es pertinente, el silencio es el alma del gesto elocuente del cuerpo en la transformación. Puede 
haber una cercanía entre silencio e intervalo, para el cine, ese lugar donde ocurre el movimiento, 
lejos de la visión, a nuestra espalda ocurre el movimiento, en completo silencio. 
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Triglifos y metopas dóricas, Partenón, Grecia. 
Importante los intervalos entre las escenas como metáforas del intervalo cinematográfico, o como el silencio 
en la música o el ritmo en la poesía. 
 
Esta obra es una señal del silencio como modo de ser del tiempo, como la cualidad ambiental del 
escenario para el obrar del arte, de la obra, que se abre a la transformación del ser, y este se da en 
silencio. Esta obra se presenta como señal silenciosa del proceder de la transformación, como gesto 
elocuente y no como cosa que quiere decir, se da como el decir mismo en silencio. La palabra nos 
socorre cuando hay algo que decir, el silencio nos salva cuando hay todo que decir, acude a nuestro 
auxilio en la dificultad. Sacrifica  la cosa para ver el y en el gesto de la transformación, la vida, la 
petrificación de Lot como cambio en la sabiduría silenciosa, como estado de transformación 
infinito, como consecuencia o efecto del ver la acción de la destrucción. La ruina como huella del 
cambio, que ocurrió en silencio. 
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                               Pruebas del proceso de destrucción de la placa de fotograbado en el ácido. 
 
Esta obra reconoce la siguiente reflexión como medio ambiente adecuado para las acciones que la 
producen: Hay dos dimensiones externas a un archivo, primero: el espacio de la realidad que es el 
lugar de lo profano, el lugar de aquello que no consideramos sagrado y por ende no  ingresa al 
archivo, y en segundo término: una dimensión profunda, el soporte mediático, la capa que soporta 
la información del archivo. 
 
Esa dimensión profunda, esa capa oculta, el soporte, no se hace visible, no se da a la experiencia 
sino a través de una sospecha, es campo de investigación de la teoría de medios.  
 
Los teóricos mediáticos se hacen preguntas sobre ese soporte que sospechamos. 
 
Esta obra sucede cuando se asumen las preguntas sobre el soporte que porta la escritura, cuando el 
dato considera también dato sensible al modo de su propia escritura y su soporte, capa oculta que 
puede develarse a través del ritmo, ritmo como el modo de la escritura en un lugar, como relieve de 
una topografía que en la superficie desoculta lo profundo. 
 
Esta obra se da como tejido rítmico del dato sensible, escrito en un soporte físico de un modo 
sensible, o sea, es un modo de escritura y no solo una escritura, es un modo de soportar la escritura 
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por un soporte visible y no sólo una transcripción de datos sensibles en un soporte que permanece 
plano, pasivo y oculto. 
 
El soporte participa del ritmo del dato, o sea, se hace dato, el modo de soportar se hace gesto de la 
escritura, modo de escribir. El soporte, aquello que se conoce como dimensión sub mediática y que 
en los archivos habituales no se deja ver, se desoculta a través del ritmo que lo hace relieve o 
topografía de la experiencia, se hace visible en la superficie como textura sensible. 
 
El soporte mediático es algo que difícilmente vemos ya que nuestra relación sensible es con la 
superficie mediática y no con el soporte de la escritura. Comúnmente los medios no dejan ver su 
soporte. Esta obra en cambio, ocurre como desplazamiento o separación entre los datos, o 
“silenciamiento” por transparencia elocuente, o como incorporación del soporte al cúmulo de 
datos, como soporte que se hace dato sensible y modo de ser del dato, ahí aparece la vocación 
conmemorativa de la imagen: La Poesía, en la comunión lenguaje imagen y rimo. 
 
 
3.1.1     Sobre la escritura  
 
 
Derrida sentado frente al mar mediterráneo afuera de lo que parece ser su casa de descanso habla 
sobre la principal actividad de su vida: la escritura.  
 
Escritura antigua en piedra, Grecia. 
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   “La escritura es finita, y el hecho de que la escritura sea finita quiere decir que desde el 
momento en el que hay una inscripción hay necesariamente una selección y, en consecuencia, una 
borradura una censura, una exclusión. Y diga lo que diga ahora de la escritura, es ese el tema que 
me preocupó de manera privilegiada toda mi vida, desde que escribo la cuestión de la escritura es 
lo que trabaja lo que escribo. Diga lo que diga, aquí y ahora tan brevemente y con esta 
escenografía un poco extraña y artificial, será selectivo, finito, y en consecuencia tan marcado por 
la exclusión, por el silencio, por lo no dicho, como por lo que diré. Ustedes mismos están 
escribiendo, es decir, están escribiendo imágenes que a su vez serán montadas, editadas, como 
dicen en este país, es decir, seleccionadas, cortadas, pegadas. Entonces estamos preparando de 
manera muy artificial, un texto, que ustedes van a escribir y filmar, y en el que yo soy una especie 
de material para su escritura. Así, en tanto material para la escritura de este film, el material debe 
hablar un poco de la escritura y de la biografía. En un contexto muy determinado, pude decir que 
escribía para buscar una identidad. Entonces me sentí muy interesado por lo que la vuelve 
imposible, por la pérdida de la identidad.”41 
   Es, en ese estadio amplio, en esa tensión dialéctica donde la escritura delimita casi todo, a ella 
misma y su afuera, que se encuentra en ella, escribir como edición del mundo, como acción 
incesante, pesquisa de nuestra identidad sin fin ni concreción. 
 
Escritura arcaica griega 
 
                                                
 
41 Entrevista a Derrida en el documental “ Por otra parte, Derrida”. Un film de Safaa Fathy. Producido por 
Gloria Films 
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   “Hay algo en lo que pienso desde hace mucho tiempo, es en el nombre de la escritura, de la 
deconstrucción, del falogocentrismo, etc; no puedo no proceder de esta extraña referencia aun 
afuera. La infancia, lo que esta más allá del Mediterráneo, la cultura francesa, Europa en fin. Se 
trata de pensar a partir de este pasaje por el límite. El afuera aún cuando esta muy cerca, es 
siempre lo que está más allá de un límite. Pero, en si. Tenemos el afuera en el corazón, en el 
cuerpo. Es eso lo que quiere decir el afuera. El afuera está aquí. Si el afuera estuviese afuera no 
sería un afuera.”42 
   Inscribir lo no escrito en lo escrito, acción que hace de la escritura la señal física del ser otra cosa 
en el no ser y el no ser en el ser, esa facultad potencial de la escritura que es en el continuo paso 
del límite, de lo delimitado, que es en el paso de la frontera, es decir, en el estar siendo lo otro. 
   La escritura en un sentido amplio supera la palabra escrita, se trata del texto que se actualiza en 
el gesto, gesto que marca, gesto que deja huella, demarcación y recorrido, ruta y desplazamiento. 
En la escritura, el afuera en potencia se encuentra adentro y como un complejo sistema de fuerzas 
reclama una solución en el gesto, gesto que lo inscribe en la experiencia, en el objeto de la 
experiencia sensible. 
   En ese sentido amplio, el primer horizonte epistemológico abierto en lo escrito fue la antigua 
poesía griega. Poesía que se inscribe y se escribe en la oralidad, es decir, en los cuerpos que 
testifican la memoria de la polis, que para el mundo antiguo implicaba el poder de la remembranza. 
Oralidad como gesto, gesto como reacción al ritmo genético primigenio, originario de la poesía en 
la tragedia griega. Ritmo como aquello que hace que las cosas del mundo y de los dioses en los 
ciudadanos de la polis griega compartan la misma sangre, ritmo unificador y expresivo, cualidad 
mimética de los cuerpos atravesados por el ritmo, en la aparición de la imagen escrita por el 
lenguaje.  
   “La imagen transmuta al hombre y lo convierte a su vez en imagen, esto es, en espacio donde los 
contrarios se funden. Y el hombre mismo, desgarrado desde el nacer, se reconcilia consigo cuando 
se hace imagen, cuando se hace otro. La poesía es metamorfosis, cambio, operación alquímica, y 
por eso colinda con la magia, la religión y otras tentativas para transformar al hombre y hacer de 
“éste” y de “aquel” ese “otro” que es él mismo. El universo deja de ser un vasto almacén de 
cosas heterogéneas. Astros, zapatos, lágrimas, locomotoras, sauces, mujeres, diccionarios, todo es 
                                                
 
42 Entrevista a Derrida en el documental “ Por otra parte, Derrida”. Un film de Safaa Fathy. Producido por 
Gloria Films 
Capítulo 3 107 
 
una inmensa familia, todo se comunica y se transforma sin cesar, una misma sangre corre por 
todas las formas, y el hombre puede ser al fin su deseo: él mismo. La poesía pone al hombre fuera 
de sí y, simultáneamente, lo hace regresar a su ser original: lo vuelve a sí. El hombre es su 
imagen: él mismo y aquel otro. A través de la frase que es ritmo, que es imagen, el hombre -ese 
perpetuo llegar a ser- es. La poesía es entrar en el ser”43 
   La poesía griega como primera escritura inscrita en el cuerpo a través del ritmo, que es junto con 
la imagen y el lenguaje uno de los componentes de la poética. 
   La oralidad en el cuerpo, como ritmo incorporado, desde el cuerpo individual al colectivo, desde 
el poeta al público. La poesía como el arte de la remembranza, de la memoria, hace posible siglos 
de oralidad escrita en el ritmo de los cuerpos, la memoria griega sin palabras escritas pero si dichas 
de cierta manera rítmica, como escritura de gestos y sonidos que se manifiestan como red, como 
éxodo. Como red que nos une los cuerpos, como éxodo hace ser testigos de la tragedia desde 
adentro, público que se hace uno con el poeta, poeta que es poesía y público que testifica, mímesis. 
Otra solución de la escritura.   
   Considerando la escritura como inscripción en el cuerpos del antiguo mundo griego, como poesía 
en la tragedia, como escritura de la remembranza, como marca de la memoria, como reafirmación 
de lo que somos en el otro, en lo otro, en la máscara que es límite, tendríamos que considerar más 
tarde, la escritura del universo en el pensamiento presocrático, el pensamiento como escritura que 
vale por si mismo, no perder de vista que la filosofía nace cuando el hombre intenta escribir el 
universo en el pensamiento, en la búsqueda del principio último del universo, de ese primer 
impulso, del motor original. El hombre también se inscribe en esa escritura, no está separado del 
mundo, es parte del tejido. Escribir el universo para escribirse a sí mismo, escribirse en el 
pensamiento, pensando el movimiento otros la fijeza,  escritura de cualquier modo, intento de 
inscribir el universo en el ser y en el no ser. Acto seguido, el hombre en el centro, sofistas que 
nacen y miden el universo a partir del hombre, el hombre desde afuera observa, contempla y se 
hace instrumento de escritura, está del otro lado de la escritura, en lo no dicho. Todo esto antes de 
Sócrates, Platón y Aristóteles.  
                                                
 
43 Octavio Paz, “EL Arco y la Lira” Pág.113 
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La escritura nació antes de la palabra escrita, la escritura fue en el ritmo de la remembranza, de la 
poesía en el escenario de la mímesis, del rastro de la identidad que se inscribe en los cuerpos, la 
imagen. 
   En el intento de una posible definición de imagen por supuesto: la escritura se aproxima a ella, se 
hace cuerpo y sangre de la imagen que es lo que transforma, hacerse cuerpo de la imagen es 
hacerse consistencia, densidad, ritmo, fluido y flujo, sangre que comparten las cosas del mundo, 
escritura como ritmo y cuerpo de la imagen, como ritmo que se estrella con el cuerpo, lo inunda y 
lo transforma. En el ser transformado el cuerpo se hace imagen de si mismo, remembranza, 
escritura como memoria de lo que somos. 
He aquí un recuerdo de lo que soy en la escritura, en la búsqueda de lo que soy en el ritmo poético 
de cuerpo antiguo, he aquí un poema que primero fue escrito afuera, ese afuera que Derrida señala 
adentro, el universo en el corazón. El universo reescrito. La escritura como edición del mundo: 
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3.1.2     Principio Último 
 
 
 
 
 
 
 
 
PRINCIPIO ÚLTIMO 
(Se da en Silencio) 
 
 
El hombre miró hacia dentro y vio: 
que la imagen estaba siendo, 
que ES, en el estar siendo imagen, la imagen una imagen, 
sin querer ser algo distinto que del hombre la imagen, su propia imagen, 
78. Si llegó a ser, no es, ni tampoco si va a ser alguna vez. 
87. El mismo en lo mismo permaneciendo en si mismo yace, 
SER parmenídeo. 
 
ES, para el que la ve en el salto de un hombre al agua, 
que por el cambio incesante de algunos mundos, 
aún saltando al agua, 
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el hombre cae en el cielo. 
Cambio anti - parmenídeo, 
incesante devenir en Milesia. 
 
Un hombre que salta al agua salta en sí mismo, 
salta en el agua dormida, 
“Quiero saltar al agua para caer al cielo” 
Neruda, hermano de Tales, hijos de Mileto. 
¿Como puedo saltar al agua y caer al cielo?, 
siendo en el salto cambio, soy agua y cielo, 
humedad de bosques blandos y podridos, 
sequedad de arcilla en los hornos, 
agrupándome en minerales mientras salto. 
 
Entre lo seco y lo húmedo va Tales de Mileto y Neruda del invierno, 
va el hombre que salta y los minerales, 
el mundo que flota como un disco en el agua, 
como un pañuelo se mantiene ligero, 
extendido a sus anchas de náufrago en la superficie, 
como los guiños de la risa flotan en el llanto, 
cambiando incesantemente. 
 
 
 
 
Anaximandro, indefinido, indeterminado: 
no es agua, no es aire, no es fuego, 
su principio último es la fuerza que lo impulsa todo, 
la espiral de potencia que organiza los pesos, 
en el centro se condensan, hacia afuera se diluyen 
(las sustancias que pesan, unas más, otras menos), 
emergen en/de la trayectoria los objetos. 
Las simples cosas de la experiencia se constituyen y se mezclan, 
se diluyen y se trenzan, se aglutinan y separan con la fuerza que las moviliza. 
Fuerza mundo que salta, que flota, que se hace luz y se evapora 
y encumbra las montañas de su propio pecho. 
 
Anaxímenes en cambio se respira, 
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todo es aire sin principio, sin último fin, 
el cambio es incesante. 
Rarefacción, condensación, rueda desbocada, se repite en sí. 
Principio último, 
Ciclo de aire frío, cálido como la vida que muere viva 
(que se desboca a veces a la muerte y viceversa). 
Todo allí sucede, la vida de los cuerpos, los cuerpos mismos de la vida, 
suceden como aire que deviene agua o tierra, 
que vive y que muere para vivir nuevamente, como el aire en el aire, 
respiración del universo. 
Anaxímenes, una hoja que flota en el aire. 
una bandera que conmemora el viento, 
una vida que ES, en la respiración de los cuerpos, 
cuerpos que así mismo se reinventan, 
respirando incesantemente el aire, 
para inhalar la tierra de fuego (que es aire nuevamente, 
en el agua respirada por un tallo, que de aire - luz es verde). 
 
Y mientras tanto: 
Pitágoras cuenta una a una las estrellas, 
una entera, dos enteras, tres enteras. 
1= unidad, 2= duplicidad, 
UNO que al ser 1 es punto y al ser 2 es línea, 
luego superficie impar =3. 
Pitágoras que indeterminas en los pares 
y determinas en impares el universo en los cristales. 
Congregas las pupilas en geométrico horizonte, 
enfilando granos de trigo en una mesa, 
como números en el aire, 
como hileras de piedra en un templo, 
uno a uno se suman en el muro tus suspiros, 
estando en línea recta eterno te alejas, 
aritméticamente vivo regresas rítmico, 
eres triángulo en el borde recto respirando, 
SER inclinado en inclinación hipotenusa 
perpendicular y paralelo SER, en el límite de mármol finito, 
fugaz infinito SER, en la distancia, aquí, 
imaginado y volátil estar siendo en el pulso de los dioses, 
pulso de campana que ES, en los latidos del bronce, 
eterna espera de un hombre que ES, en el universo íntimo y oscuro. 
SER sonido de campana hasta el alma proyectado, 
alma que aún no estaba dicha, 
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como aún no estaba dicho: ni forma, ni estado, 
ni caverna, ni justicia. 
 
Heráclito, eterna mutación, 
transmutación de las sustancias: 
es el fuego que consume, lo que se consume es fuego, 
es poder y dependencia del poder fundirse en luz. 
Heráclito infinito e indeciso, inestable y fugitivo, 
destello que viaja por el tiempo, 
fina luz que subsume las tinieblas, 
calor de energético cambio. 
 
Infinito en tiempo y espacio, 
Meliso corrige el universo: 
lo que NO ES es nada y de la nada, nada surge, 
así que solo ES lo que ES, 
la nada no puede SER, porque de ella nada sale, 
nada surge de lo que NO ES, 
ni se soporta lo que ES en la nada, 
ni se contiene el SER en algo 
porque fuera de lo que ES, no hay algo distinto al SER que lo soporte, 
no hay afuera del SER porque todo ES y ha sido, 
en tiempo y espacio infinito indeterminado. 
Y la nada no contiene algo, porque NO ES 
y lo que ES no es contenido de nada. 
Eterno en tiempo y en espacio es el SER, 
nada hay afuera de la esfera parmenídea, 
porque ES y siempre ha sido 
sin principio ni fin. 
Y no es cosa con un afuera y un adentro 
Ni límite, ni borde, ni grande ni pequeño es el SER que ES. 
 
Y Zenón de Helea sin distancia, 
sin espacio que separe los cuerpos, 
burla las distancias entre a y b 
cayendo sin caer, estático en el todo que es sustancia fina y es algo. 
Imposible el movimiento y la trayectoria, 
imposible el cambio porque todo ES y siempre ha sido. 
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Fijos los cuerpos en su unidad. 
No hay Pitágoras que se desplace porque todo es UNO 
no hay a y b que no sean UNO porque todo ES y ha sido y será. 
Nada quiere ser algo porque siempre ha sido, 
nada se desplaza a lo que NO ES, que es la nada, 
la nada no puede ser algo, 
de ella nada surge, 
nada busca NO SER ni SER porque ya es 
y no es la nada el SER, es el SER en el estar siendo, que ES infinitamente. 
Comprueba a Parménides que es cierto, que ES al estar siendo UNO. 
Da un paso inmóvil al vacío que es sustancia fina, 
parte y sustancia del mismo paso del que camina. 
No hay atleta que corra las distancias, 
no hay distancias, 
aquí y allá son lo mismo 
y atleta y distancia ES UNO. 
 
Empédocles en cambio es agua, 
aire, fuego, tierra 
y amor y odio que organizan la materia: 
al principio en armonía fueron UNO en comunión, 
principio último en el centro, atracción. 
Luego odio que separa y los agrupa por especies, 
agua en agua, tierra en tierra, 
amor es atracción de agua en tierra, 
de tierra en agua, de fuego en aire. 
Por odio es reunido aire en aire. 
Odiado el fuego por el agua y el agua por el fuego, 
como anillos de atracción, como aros de rechazo, 
concéntricos. 
Aros que se expanden como bases de columnas, 
alternan amor y odio en tallados capiteles. 
Amor que mezcla y regula las sustancias: 
porcentajes de agua en el perro y de tierra en el caballo, 
fuego más aire en el pájaro, atravesando el agua en el cielo, 
cielo de agua en la tierra que es fuego en la raíces 
y amor y odio amasando cuanta cosa se define. 
 
Anaxágoras de NOUS llena el vacío que ES aún inexistente. 
La inexistencia ES siendo mente y no vacío, 
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NOUS que es mente y es algo y es sustancia fina, 
NOUS, sustancia última y principio de las cosas entre las cosas, 
antecesor de átomos y efluvios, 
polvo de latidos, 
inteligible, 
inatrapable, 
invisible sospecha de unidad en lo múltiple, 
cascada de suspiros que emergen del UNO. 
NOUS, prehistoria de un alma fugitiva y errante de los cuerpos. 
NOUS, liviana caricia del mundo. 
 
Caricia vertical, 
Atomistas que caen como un manto, 
átomo que todo lo compone, 
prehistórica condición de realidad, 
va cayendo sonsa sin saber que va cayendo, 
sin arriba ni abajo, sin origen y destino. 
Átomo antiguo, 
obediente, 
antecesor del revoltoso clinámen. 
 
Todo antes del hombre separado, antes del hombre centro. 
Antes del Sofista hombre que mide el universo, 
Antes del espejo, 
Antes de la cicuta, 
Antes de la República. 
 
Principio último: SILENCIO, 
antiguo SER que ES, Parménides, 
SER que quiere SER, Aristóteles, 
moderno SER que SE DA, Heidegger. 
Todo SE DA en SILENCIO: 
La voz de la Poesía, el suelo del SER, el escenario del TIEMPO, 
la VERDAD se da en SILENCIO. 
 
  
 
 
 
A. Anexo:  
El complemento del trabajo fue una exposición de artes plásticas 
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